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«ريحانة» ميسون صفر العبيد والنساء .. رحلة منقوصة من العبودية 


على السيادة والتحرر عمر شبانة 

منيرة الفاضل أسرار السرد وأناقة اللغة ميئل أحمد شزيت 

الجنوب أفريقي جون ماكسويل كويتزي الفائز بجائزة نوبل لعام ؟١٠٠‏ 

قضية التمييز العنصري كما طرحتها رواية «العار» عبده وازن 
الفنون 

حوار مع الفنان البحريني راشد العريفي عباس يوسف 

التركة والاستئناف 2# المسرح العربي سالم إكويندي 


الثقافات الآخرى 
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الافتتاحية 

الفنون التشكيلية: فن تعليمها ومشكلاته.. نحو تعليم يستجيب 
لحاجياتنا الجديدة سامي بن عامر 
القواعه الوظيقية بف تلوواتها الجديفة ماحد دون 


المقالات المنشورة تعبر عن آراء كتابهاء لا عن رأي المجلة. 


يشترط # المساهمات التي ترسل إلى المجلة أن لا تكون منشورة سابقًا. 


الكتابات التي تصل إلى المجلة لا تعاد إلى أصحابها. 


العنوان: 
«ثقافات» : كلية الآداب - جامعة البحرين 
ص.ب 75٠١78‏ الصخير - مملكة البحرين 
البريد الإلكتروني: 0.61نا.5 16303183623 
هاتف: 1 ١‏ - فاكس: ١٠7/ا5غ: ١1/‏ 
موقع الجامعة على الإنترنت: تاه نالع. ناه نا الالثالالا 
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سنواتٌ ثلاث تمضيء. وتمضي معها «ثقافات» 
قُدماً إلى الأمام.. لا الهم يصغر.. ولا الهمّة تفتر.. 
لفيفٌ من الأصدقاء ارتهنوا زمانهم لزمن المجلة.. 
يضبطون أوقاتهم على إيقاعها.. تمحيصاً وتصحيحاً . 
قراءة وكتابةً.. محاورةً ومساءلة.. لا بل إن هذا اللفيف 
الأعرٌء ما انفك - يدفعه همّه و همته - إلى تقصي 
حتى شئون الطباعة والنشر. 

سنواتٌ ثلاث تمضي.. وقبلها سنتان من 
التتحصيز والكوير تفلت السطين وتضبوخ 
التصورات.. حتى استقر الرأي على مشروع أراه اليوم 
من بُعَدٍ.. وأرى كيف ينضج.. يوماً بعد يوم.. وعدداً من 
رحم عدد. 

أذكر.. كان صديقنا «كمال أبو ديب» أستاذاً 
زائراً ب جامعة البحرين.. وكان لديه دائماً ما يقوله 
لقاءاتنا المكثفة لبلورة الرؤية.. وصياغة المشروع. 


أستاذ النقد الحديث ومناهج البحث # جامعة البحرين. 


© اللوحة للفنان رافع الناصري / العراق. 


وتساءل صديقنا - 4 حينه - عن الدور الذي 
تطمح المجلة إلى النهوض به؛ أهو دورٌ تنويريٌة أم 
تغييريٌ؟ أم تجميعي يهدف إلى خلق مناخ للحوارة 

ومن هذه الأسئلة وسواهاء انبثقت أسئلةٌ 
وتفتحت أجوبة.. تمخضت؛ 4 النهاية. عن قناعة 
أرستها كلمات صديقنا «الهاشمي»: 

«إن الشرط الإبداعي هو الحكم الفصل 2 
رفض أي عمل ثقا أو قبولة». 

هكذا ربطت «ثقافات» نفسها منن ولادتها 
الأولى بولادة الإبداع.. وسواءً كان الإبداع # الفكرء أو 
النقدء أو الشعر والقصة والفنون.. فإن الغاية واحدة.. 
وهي أن احتضان الإبداع إبداعٌ يتغذى من ريشتين؛ 
ريشة ملأت فضاءها.. وريشة تبحث لنفسها عن غضاء 
تخت المسن: 

وليس يسيراً أن تبحث عن اللؤلؤة وسط أكوام 
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المحار.. ليس يسيراً أن تتخطى الحواجز التي تقيمها 
4 وجهك جغرافيا أو تاريخ.. وليس يسيراً أن تجمع 
أشلاء «أوزيريس» © كل مرة تريد أن تصنع أسطورة. 

أذكرٌ.. أن صديقنا «عبدالحميد المحادين» 
اقترح عليناء من البدءء أن يكون العمل جماعياً.. أن 
يكون الكل مسئولاً عن كل شيء.. قراءةً وتقويماً.. كتابة 
واستكتاباً.. إحاطةً ومتابعة.. 

وتعضي «ثقافات» قُدماً.. تحتضن ريشات 


جديدة.. وتدفع بريشات متجددة إلى فضاء أبعد.. 
والإبداع الذي تعنيه «ثقافات» ليس كلمة 
عابرة.. إنها يعنيها منه أن يكون التماعةً ك فكرٌ.. 
صورة 4 قصيدة. “أولعة - ومضةً ب قصة. 

يعنينا من الإبداع أن يترك وشماً 2 الذاكرة.. 
حفيفاً ‏ الروح.. قبساً 2 العقل.. شعاعاً 2 التنوير. 
وأن ندفع بذلك كله - محلياً ووافداً - إلى هذا الحضن 
الذي يطمح إلى العالمية؛ والذي سميناه «ثقافات». 

«ثقافات» حضنٌ للإبداع.. ولكن؛ مَنَّ قال إنها 
لا يتسرب إلى أسفارها سطرٌ نافرٌ أو صفحةٌ عاثرة؟ 
مَنّ قال إنها لا يتسلل إلى سمفونيتها لحن ناشز؟. 

الكمال ليس لنا. كل ما لنا أن نصرً على 
اندفاعتنا إلى الأمام.. أن تُعمل النظر الأَحَدَ يخ 
النصوص.. أن نشد على اليقين الذي اعتصمنا به.. 
يقين الثقافة بالحياة. 

ولقد يسكن الذاكرة ما قالهالصديق 
«إبراهيم عبد الله غلوم» من أن الثقافة العربية الراهنة 
أدنى إلى التواصل منها إلى الإبداع.. ونحن تُشهر هذا 
الصوت.. نستفز به كل ما ينتوي التوجه إلينا من 
أصوات 


07 
عي 


07 
و 
0 
و 


4 ثقافة الكلمة.. أن الكلمة بدءً. وك ثقافة 
الكلمة.. أن الكلمة جرح.. 

ولسوف يمضي تاريخ الإنسان وهو مكلومٌ 
بالبدء.. مبدوءٌ بالجرح. 

البداية كلمة.. البداية جرح.. و4 الجرح 
يسكن الألم والحياة.. أليس من ثقافة الجرح أن الدم 
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النازف شاهدٌ على استمرار الحياة؟ 
والأرضّة ألا نَكيمها من أجل أن نبعث فيها 
الحياة؟ 
مر بنا لفيفٌ من الأعزاء من أعضاء الهيئة 
الاستشارية.. أدونيس؛ صلاح فضلء عبد السلام 
المسدّيء عز الدين إسماعيلء كمال أبو ديب. محمد 
الهادي الطرابلسي.. مرُوا بأرض «ثقافات».. كلّموها.. 
حرثوها بالكلمات.. ففاضت بمحاريثهم عطاءً ووفرة. 
و«ثقافاتنا» ما زالت تمهد أرضها لاستقبال الآخرين.. 
تحيةً لكل مَنّ شق هذه الأرض الصلبة 
بالحرف واللون. 
لكل مَنْ تكلل بعذاب الحرف.. بالكلمة 
النازفة قطرة دم.. المذروفة قطرة 
دمع.. فوح ة قطوة عرق المنسكبة 
قطرة ما.. 
أي من هذه القطرات الأغلى؟! 
تحية للكتاب الذين استوطنوا «ثقافات».. 
وللقراء الذين وطّنوها.. 
للعاملين فيها.. لأعضاء هيئة تحريرها.. 
واحداً واحداً.. وهم ينسجون خيوط 
العلاقة الصعبة بين الكلمة - الجرح: 
والكلمة - الحياة.. 
تحيةً لجامعة البحرين.. حاضنة دثقافات».. 
وللبحرين.. أرضاً منذورة أبداً لعناق 
الثقافات.. 


90 
و 
07 
و 
90 
6ه 


ويرجع الصدى.. 
«الصوثٌ الذي تُشهره «ثقافات».. 
تستفز به كل ما ينتوي التوجه إليها من أصوات.. هو 
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« لماذا يكرهوننا ؟ » 


يتصوّر الرئيس الأميركي أنه «يغيّر العالم». وهو 
بهذا يغيّر ثقافات الشعوب وحضاراتهاء ويقتنع بِأنّه 
يؤسس لعصر أميركي النكهة والملامح والتطلعات. 
وتترسخ هذه القناعة # أذهان مجموعة كبرى من 
المفكرين الأميركيين ومعهم عدد كبير أيضاً من 
مفكري أوروبا والعرب. لكنّ السؤال الأكبر الذي ما 


زال ماثلاً كك أميركا هو: 
ونا 0316 /ا10 لإدالالا أولماذا يكرهوننا (والمقصود بهم 


إِنّه السؤال الذي يشغل المجتمع الرقمي الأميركي, 
ويؤرّق إدارتها الرقميّة كما يستنزف مفكّري أميركا 
الرقميين. وتوضع الميزانيات الضخمة بحثاً عن 
الجواب. ويشارك الأساتذة الجامعيون من اللبنانيين 


كاتب. أستاذ جامعي ومدير سابق لكلية الإعلام والتوثيق؛ الجامعة اللبنانية. عضو الهيئة الإدارية لجمعية تنظيم الأسرة ي لبنان ؛ الأمم المتحدة. 


والعرب ش البحث (المدفوع بسخاء بالدولار) عن 
الجواب أوالحل ومساعدة أميركا بهدف الخروج من 
هذا المأزق الكبير. 

ويعظم المأزق كلّما أوغلت أميركا #ْ العنف بهدف 
«زراعة» الديمقراطية # الدول. وعلى الرغم من أن 
الرقميّة 0191121 تعني نقاوة الصورة 4# وسائل 
الإعلام: فإنْ الصورة تبدو أكثر غموضاً. ويبدو زمن 
أميركا مسكوناً بهاجس الإسلام والعرب بينما يغادر 
المسلمون؛ ومعهم شعوب كثيرة # الارض المشرقية؛ 2 
هجرة جديدة: من دون النبي الكريم؛ بحثاً عن 
«الفلاح». 

وإذ ننبريء. متطوعين للإجابة بلغة قريشء عن 
أسباب كره العرب والمسلمين للولايات المتحدة 
الأميركية؛ مرسّخين التفريق بينهم وبين أنظمتهم 
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وأعداد متنامية من مفكريهم» نتساءل أولاً: 

كيف تبدو صورة الولايات المتّحدة الأميركية فوق 
رقعة الأرض اليوم؟ 

تبدووقد ارتاحت, أُوْلاً. من الخطر الأحمر 
الشيوعي. ولم يفارق لحظها بحر قزوين نزولاً نحو 
الخليج بحثاً عن المستقبل المرهون حضارياً بالنفط. 
فالبترول ماء العولمة وكلاً شعويها ودولها المتناثرة ب 
العالم . ولقد اتكأت أميركا على المسلمين 2# الإحاطة 
بالمنظومة الاشتراكية وتطويقها واحتوائها ونسفها 
أيديولوجياً من الداخل مع الاحتفاظ بكل البذور 
والوسائل التي ترتّب تفجير المسلمين الدائم من 
الداخلء أيضاً. عبر عدد هائل من الأنظمة الجاهزة 
5 وفقاً للطلب, ثم رسمت إشارة الموت 
فوق قبر الفكر الجدلي الذي منه رشحت ثورات لها 
وقعها #ذ التاريخ المعاصر. وعاد الصليب الأرثوذ كسي 
كما كان قبل سبعين سنة خلت ماسحاً كلّ ما أنجزته 
عبقرية هيجل وماركس. ومثبتاً ما تفّه به لينين؛ بعد 


عودته من منفاه بِأنْ «أيّاماً لا عقوداً تصنع التاريخ 
البشري». 

ارتاحت موسكو الى الحاضرء كما يبدو لكنها 
تبدو قلقة من المستقبل. فحجم الهجوم الأميركي على 
الشرق يفوق بكثير المتغيرات اللاحقة بطالبان 
وأفغانستان والعراق وغيرها من الدول الأخرى 
المسكونة بالهلع» والديمقراطية الفضفاضة ومعانيها 
وأبعادها. ويجدّد توسيع حلف شمالي الأطلسي 
وتطعيمه بالدول الشرقية الخارجة من الإيديولوجياء 
ملامح استرداد الماضي شْ احتواء قاس وخطرء كما 
يذبل بعض زهور الوحدة السياسية الأوروبية 4 القارة 
الموصومة: أميركيّاً بشيخوختهاء ولوكانت موحدة 

تجهد الولايات المأحدة الأميركية. من ناحية ثانية, 
!ل المساومة أو المهادنة مع الصين. باعتبارها 
«امبراطورية» قادمة بخطى تابتة ك القرن الواحد 
والعشرين مرتكزةً على يراعة من قصب وقرطاس من 


9 عو2<3 كله 10:42 23/11/04 51# 


2004 


أرزٌء ولو كان العالم غارقاً ب سحر الشاشة المتشظية 
الأميركية والتي تسق لفكريدينالقيم 
الكونفوشيوسية الصينية المرتكزة على الطبيعة 
والإيثار والتحكّم بالنفس واحترام العا ئلة والتأمل 
والطائفة والعمل كمقدّس 4# العصر الحالي. 

صحيح أن العولمة باتت تعني «الأمركة». ولكنّ 
الصحيح: أيضاً الذي يفترض التأمل والتفكيرء هو 
حلول زمن ليس بعيداً» ريّماء لا تعود فيه الإنكليزيّة 
تشغل المساحة الأوسع على الشاشة بل اللغة الصينيّة 
(ألم يطالب صموئيل هانتينغتون. صاحب نظرية 
«صدام الحضارات» بالاعتراف والتنبّه لحضارات: 
ومنها الصينية, تتقدّم على الساحة الدولية؛ وفقا 
لإيقاعاتها ومن دون أن يكون لديها قيم الغرب نفسه 
وعاداته5 مجلّة لوبوان الفرنسية 7؟4/4/1١٠5).‏ 

تعتبر الصين قلعة الأقصى من الشرقء قري مع 
محيطها النقي الفكر الغربي المعاصر اللاهث وراء 
هذا الشرق «عش الشمس» كما يسميه طلابنا 2 
الغرب الباحثين عن الحقائق والمعارف 4 استنهاض 
ذواتهم الداخلية وتجديد فلسفات «اليوغا» ومشتقّاتها 
واعتبارها درجة الدرجات (الموضة) 2# المعالجات 
النفسية التي تدمغ ساحات الغرب وشوارعه. يأتي كلّ 
ذلك بحثاً عن البرء من تعب الإنسان وضموره 
وأمراضه# زمن ذبول الحضارات والحاحها على 
العنف. وتنامي الخوف من الأمراض البيئية والسيدا 
وجنون البقر وبذرة السارس ( تحقيقاً لتواذزن سياسي 
ماء قد لا نفهم مراميه بشكل واضح) . 

ألم يؤسس الرأسمال الغربي دول النمورالصناعية 
الآسيوية وهو يستلقي تحت شمس آسياء 3 أثناء راحته 
4 أقاصي الشرق5 

تبدو الصين: إذاًء وكأنّها «تأكل» الأسواق العالمية, 
وتزاحم الغرب الأميركي من دون كثير كلام: وهي 
تتماهىء ربّماء بأميركا (والتماهي مصطلح نفسي 
غربي يفترض الصمت) كما تماهت الولايات المتحدة 
بيريطانيا العظمىء من قبلء وما تنفك تتباهى 
بمديونية بريطانيا لهاء «البلاد التي لم تكن تغرب عنها 
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الشمس». وتلك مقولة تاريخية معروفة 4 مدارس 
العالم وجامعاته يحفظها ويرددها كل ناطق على وجه 
الأرض. صحيح أن هناك حقائق حضارية تشغل 
العصور كلّها وتملآهاء ولكن ليس هناك من لاتناءٍ بخ 
حياة الدول وحضارات الشعوب مهما بلغت قوتها 
ونفوذها. وتزخر القواميس والموسوعات بأسماء 
حضارات وشعوب كثيرة أفلت ولم يبق منها سوى 
ملامح آثار. وسطور قليلة لا يقرأها إلا الباحثون. 

يأتي الكسراة المتوفّع بين الدولة القائمة عالمياً 
والدولة القادمة عامياً والدول الأخرى # العالم حاملاً 
أبعاداً ثققافية أكثر من أيّ معنى آخر. وتبدو الثقافات 
مثل حيوانات مهددة بالانقراض. بالمنظور الأميركي. 
تدفع الدول أبناءها وثرواتها وثقاغاتها ثمناً لانهيار 
حدودهاء احتفاءً بالعولمة الأميركية وتقليداً أوتقديراً 
لهاء وكانت دفعت أعداداً هائلة من مواطنيها وثقافاتها 
وثرواتها بهدف رسم حدودها وضمان عدم التدخل 3 
شؤونها الداخليّة. ماذا نتوقع؛ بهذا المعنى: لدول مهملة 
أقاصي الشرق بعيدة جداً جغرافياً عن أميركا. من 
مستقبلء إذا كانت المكسيكء جارتها الأقرب مثلاً: 
والمتعلّقة بأذيالها اقتصادياً. تعاني من تهديم ثقافتها 
وبيئتها بشكل واضح.؛ وهي 3# حالة نموة 

الواقع 1 الأمركة تعني. رمزياًء الطبق الذي 
يوضع أمام الجائعين والعطاش # المعمورة. وتحاول 
الولايات المتحدة الأميركية أن تشغله «بالهمبرغر 
والكوك والبيغ ماك والبيتزا» وغيرهاء فتدخل بها الى 
الأذواق والنفوس والعادات والثقافات بهدف تعميم 
الإنسان الرقمي الأميركي بملامحه وسلوكه شاغل 
الشاشات. لكن الرغيف الثابت؛ اليوم؛ فوق طبقها 
العالمي» ليس «البيغ ماك» (سالب لعاب الجماهير 
الثورية. سابقاً. ب مدن اوروبا الشرقية وقراها) بل 
«البيتزا» التي تبدو أميركية # مذاقها وطريقة 
تحضيرها وتقديمه للزبائن الشباب الطامحين الى 
التشبه بملامح الإنسان الرقمي الأميركي. ليست 
«البيتزا» أميركية الصنعء بل استولت أميركا عليها 
وحولتها عن طبيعتها الإيطالية: وكادت أن تقنع العالم 


بهويتها الأميركية. والمعروف أن إيطاليا بلد أوروبي 
عريق 2# الحضارة بأبعادها ومعانيها الواسعة. وهي 
حاضنة للمسيحية الكاثوليكية إلى الأبد. خلفها روما 
بهياكلهاء وأمامها دائماً المسيحية أو كسرة من الخبز 
قادرة أن تطعم شعوب الأرض بالمحبة والتضحية وقبول 
الثقافات وأرغفة الآخرين. باتت «البيتزا»» إذاًء قطعة 
خبز عالمية يضع كل شعب فوقها ثقافته وذوقه 
وحشائشه؛ لكثها ستبقىء إلى الأبد. ذات هويّة إيطالية 
مهما كانت هويّة هذا الموضوع فوقها. 

تقوم الولايات المتحدة الأميركية: من ناحية ثالثة, 
بإعلان الحروب المفتوحة على المسلمين 4# العراق 
وبلاد العرب والعالم؛ وكلٌ ما يمت بصلة الى أصحاب 
الخط الأخضر أو الخطر الأخضر بالمنظار الأميركي. 

وعلى الرغم من أنْ أصحاب هذا الخط من 
المسلمين والعرب لا يضعون فوق رغيفهم سوى السعتر 
البري المطحون والمجبول بزيت القدس وبيروت 
ودمشق وغيرها من المدن العربية والإسلامية: وأقصى 
طموحاتهم «منقوشة» من السعتر يعشقها الغربيون 2 
عواصمهم. وهي موضة الغذاءء وعلى أكتافها نمت 
المقاومة وتنمو أجيال الفقراء من العرب ‏ زمن الشح 
المعولم واقتصاد السوق. وي اليقين أن «المنقوشة» 
ستبقى عربية مليون سنة وطالما بقيت 4# الدنيا أرض. 
وستبقى جزءاً من ثقافة هوية العرب الصلبة؛ على 
الرغم من كلّ هذا الهوان. 

إِنّهم يضعون فوق رغيفهم. أيضاً. «الكشك» 
المستخرج من حليب الماعز الطبيعي (ولا يكبر الماعز 
أت رؤوس الجبال) المجفف تحت أشعّة الشمس لا لذ 
المصانع.؛ والمجبول بالقمح الأسمر المدقوق والذي 
أصبح «قبلة» الصحًّة المقلقة لدى الغربيين؛ ويحبون بذ 
حضارتهم الزراعية بخطى المؤمنين بثقافتهم 
وكراماتهم» وتبدو أميركا وقد استنفدت الحضارتين 
الزراعية والمائية» بعدما اجتازت الأرض والمحيطات 
والبحار ونشرت مواقعها وثقافاتهاء وتوهّمت أنّها 
تخلّصت منها (عنصراالتراب والماء). وهاهي تحلّق 
4 السماء معلنةً حضارة الفضاء/ السماء/الهواء منذ 
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ربع قرن. وتيدو, اليوم, وكأنها تؤسس ل «حضارة» 
النار/ جهثم 4 حروب خيالية»: وهمية ضائعة غير 
محدودة المساحة. أو لا حدود لها 4 قراءاتها الأولى. 

وكأنّها تقاتل الأوهام! 

لأمريكا السماءء إذاً؛ وللمسلمين الوعر ا 
أفغانستان نزولاً نحو أرض الرافدين وخضرة 
الصحراء. أرادت النجاح من النقطة التي أخفق فيها 
السوفيات: لكنٌ المغامرة كانت صعبةً 4 أفغانستان, 
وما زالت؛ لأنّها وعورة طبيعية شكلت شوكة قاسية بذ 
خاصرتي بريطانيا والاتّحاد السوفياتي. 

وشتّان ما بين الوعورة الطبيعية والوعورة البشرية. 
فقد وقفت دول بالصف تفتح ذراعيها للتحالف 
الصغير ف شمالي أفغانستان.: والتحالف العالمي 
الكبير. وبتنا نتحسس شروخاً راحت تقوى وتشتدٌّ بين 
الحكومات الإسلامية وشعويها: الأولى تنصاع لأميركا 
والثانية ترفض الإثنين. وتبدو مجمل الأنظمة العربية: 
تتابع 4# هذا الميدان» ‏ عصر العولمة وقبله بكثيرء 
تركيز استراتيجياتها على النفطء المادة القابلة أو 
المهددة بالنضوب. والمنزلقة من بين أيدي أصحاب 
الأرض الأساسيين. بينما التركيز على الطاقات 
البشرية التي لا تنضب كان مهملا وما زال. 

أقفلت أميركا القرن العشرين على حرب كان 
العرب والمسلمون ضحاياها. واقتتحت القرن الواحد 
والعشرين بحروب قوامها الأمر لها والطاعة للشعوب 
والأنظمة لا فرق. وبان العرب والمسلمين ضحاياها 
الأبرزأيضاً. واتنّخذت لحرويها المستمرّة تلك عنوان: 
«النسر النبيل». تناغماً مع عصر الفضاء 3 ويهدف 
«العدالة المطلقة» والتي بانت «عد التها» بزنّة لسان 
15ل الرئيس الأميركي بوش الذي أعلنها حرباً 
مسيحية وما استطاع ترميم زلته تلكءلا مع المسلمين 

و 

ولا مع مسيحيي الشرق واضعا المغالين منهم 4 دوائر 
الخط المحكم. استعمل بوش الابن كلمة «حملات 
صليبية»»: وتذكّر المسلمون والمسيحيون # الشرق 
الحروب الصليبية التي خاضها الغرب الأوروبي 
ضدهم )5 القرون الوسطى عام7١؟١).‏ وعلى الرغم 
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من تكرار الكلمة 4 حملاته الانتخابية الركاسية؛ ومع 
أن الإدارة الأميركية تحاول تلطيف مضمون هذا 
الإستعمال بالقول أنْ «الحملة الصليبية ليست بهدف 
طرد المسلمين من القدس بل بهدف تغيير العالم كلّه, 
فإِنْ المسيحيين 4# الشرق والمسلمون يعتبرون الأمر 
هذياناً لا يؤسس لسياسة خارجية عاقلة: بل لمصائب 
لاتنتهي من تداعيات ١٠أيلول.‏ ولا يستساغ . 4 هذا 
المجال» نسيان الكنيسة الغربية 4 الشرق العربي التي 
تقفت خطى البابا يوحنا بولس من أثينا إلى دمشق ثمّ 
مالطة( أيّار: )3٠٠١‏ وهوكان بدوره يتقفى خطى بولس 
الرسول. زار الجامع الأموي الكبير .4 دمشقء واستكان 
أمام ضريح يوحثا المعمدان # داخل الجامع؛ وسجّل 
بأنه أؤل حبر أعظم 2# التاريخ يلج مسجداً. كما لا 
يجوز نسيان الكنيسة الأرثوذكسية التي تستعد لأن 
«تشهر» إسلامها إن كان # خلد الغرب, أيّ غرب: أن 
يقف بينها وبين إخوتها 2 الإسلام. والأمثلة كثيرة. 
مصيبة ١١‏ أيلول: 

صحيح أنْ ما حصل ف هذا التاريخ قد يشابه 
الميلاد أميركياً ويمكن أن نؤَرّخ قبله وبعده. لكنّ 
الملاحظ أنْ كل ما ب الولايات المتّحدة الأميركية كبير: 
الاسمء السيارة ؛ البرادء الطريقء الأفكار, المباني 
والأبراج والمصيبة أيضاً. 

نعم المصيبة 4# أميركا تبدو كبيرة جدأً. ولقد 
شغلت الصورة التي ترسم نسف برجي التجارة العالمي 
أذهان البشرء واحتلّت مركز الصدارة 4# وسائل 
الإعلام العالمية الى درجة تمكننا من اعتبارها صورة 
القرن الحالي الأكثر بروزاً. 

فللمرّة الأولى؛ تبدو الأفكار والكتابة والتحليلات 
معولمة. يتداخل فيها العام بالخاص ويتضادان. وتتردد 
كلمة العالم ب أدبياتنا وأحاديثنا أكثر من أي زمن 
كتابي مضى على البشر. لقد بان الخبر 5الاع/١‏ بذرة 
الصحافة, مثلاً. يحقق الحلم البريطاني القديم 4 أن 
يصل إلى جهات الأرض الأربع: الشمال ١98780‏ (لماذا 
الشمال أوْلاً ودائماً):5857 الشرقء 8571//ا الغرب, 
1نا50 الجنوب (لماذا الجنوبء دائماً. © الآخر - تلك 
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اسئلة لغوية حاظة بالمعاني) . 

مع انهيار البرجين 2# أميركا وانهيار برج بابل بذ 
بلاد ما بين النهرين حيث تبلبات الألسن واللغات 
تشابه كبير. لم يصل أهل بابل عبر برجهم إلى 
السماء؛ وهبطت أميركا مرغمة من عصرها الفضائي 
كأننا كنا نسمع وقع سقوط العولمة التي لم تنضج بعد 
أو أننا كثًا نعاين بدايات العولمة بالقوة. والتبست 
مجمل النظريات والأفكار التي كانت تفخر بتقديم 
العولة الأميركية كالمطر إلى الشعوبء أو النظر إلى 
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دولة العولمة وكأنُها «عنكيبوت» متخف ينصب شباكه 
أمام الأوطان لتعلق تماماً كما تعلق الحشرات والزيزان 
فوق الشيكة جاهزة للغذاء وإطعام صغار العثاكب, بعد 
الإجهاز على الذكر. وباشرت أميركا ترسخ عقد 
بالفأرة ونقر رأسها الدقيق للتمكن من المعرفة: ومن 
دون أن يفقه الأميركيون بأن كنة الحضارات العربية 
قضمة الفأرة التي أهالت سد مأرب 4 اليمن السعيد. 

و١١‏ التي كانت تعني اثنين يتواكبان ما عادت تبدو 
ثقافتين: عالمين: أميركا من ناحية والعالم من ناحية 
أخرى. وتسقط تسميات مثل العالم الثالث؛ فيظهر 
العالم كلّه ثالثاً. 

كثيرة هي الأفكار والتحليلات والإسقاطات 
الكثيرة والأضاليل التي تتخفى وراء سقوط البرجين 
من دون تبيان نقطة دم واحدة. كان يمكن التيقن أن 
العربية والإسلامية تنتظر 4 الآفاق. والخميرة 
الأميركية المعجونة باليترول وأمن «إاسرائيل»» «وطحن» 
فلسطينء ومواجهة الأخطار النووية ستفور 4 عجيننا 
رونا مخططاً لها غلى «الإرهاب» وترسيمات لا تنتهي 
للشرق الأوسط الجديدء وتداعيات تؤسس لمقولة 
كبرى: لا فعالية سياسية 4# العالم الجديد من دون 
فعالية عسكرية. ويصاحب هذه المقولة ذعر وتوجس 
دولي وكأننا على أبواب القيامة: والقيامة انتصار على 


الموت. 
المسلمون 2 دائرة رحيّ على الفلاح»: 

الواقع أن توجّهاً واضحاً كان يظهر وهو يشتدٌ 
خطورة قوامه الفكر الطاغي المبشّر بالليبرالية 
وفضيلة الجمهورية؛ والحرية الفردية # العالم؛ لكنه 
يحصر الإرهاب والتخلف بالإسلام والمسلمين؛ وكأن 
ثورة غربية مسلطة شقراء فوق الرقعة السمراء ب 
آسيا وأفريقيا تطالب المسلمين بتحقيق ثورتهم الفكرية 
الكبرى بالقوة» تماماً كما حققت (5) المسيحية ثورتها 
خلال ٠٠١‏ عام وبدءاً من عصور التنوير. 

يضع التفكير (وهو دون الفكر) الأميركي المعاصر 
الغرب © موقع حضاري معاد للأفكار والحضارات 
الأخرى مثل الصينية واليابانية والإسلامية والهندية 
والسلافية واللاتينية الأميركية والأفريقية. وتأخذ 

الثقافة بعداً دينياً خطراً تبرز فيه الدول رقعاً من 
الملوك والرؤساءء يشابهون لعبة «البازل» يحرقون 
أصابعهم # الإرهاب. كما يحرقونها ك# اندقاعهم 
للتعامل مع أميركا. 

وتبدو «إسرائيل» نقطة التوتر الأساسية بين العرب 
والمسلمين من ناحية وأميركا من ناحية أخرى. بهذا 
المعنى. تصل المخاطر إلى حدود دفع المسلمين؛ وربّما 
الشيعة منهم بشكل خاص مضمخين بتجربة تحرير 
الجنوب اللبناني؛ وعن طريق قهرهم واضطهادهم 
واستفزازهم 4# مقدساتهم» للخروج من دائرة : «الله 
أكبرء الله أكبر. أشهد أنْ لا إله إلا الله وأشهد أن 
محمداً رسول الله». بعدما استغرقوا فيها منذ سقوط 
الأندلس إلى دائرة «حيّ على الفلاح». التي كانت 
منسية أومؤجلة تتجدد للمرّة الثانية # تاريخ الإسلام. 
يخرجون أكثر نحو الإيديولوجيا أي من الشهادتين نحو 
تعزيز الجهاد والإستشهاد والحضٌ على النصر 
والفلاح وقد تأسس 2# قول الله. 

تسقط الحلول الأمنية التي تبدو قاصرة: وهو ما 
يعترف به 2# أورويا (انسحاب اسبانيا من لعبة الدم) 
وأميركا والعالم بحيث يجب الذهاب # الأسباب 
العميقة «للإرهاب»؛ وتعقّد المعالجات الأميركية الأمور 
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بالنسبة الى الدول العربية التي ترى أنها تعاني من 
«الإرهاب». 

ولا يعود هناك من جدوى أ البحث عن إجابات 
على تساؤل الرئيس الأميركي أمام وسائل الإعلام: 
لماذا يكرهوننا 7 5لا 5316 لإعطة لإحالالا 

لن تتمكّن أميركا من الإبقاء مؤجّلاً. ومخزوناً 
استراتيجيا بالنسبة لهاء كما قد لا يمكنها الإبقاء على 
إدارتها الحالية .4 الوقت الذي يسقط فيها المسلمون 
الشيعة صفة التأجيل عن «حيُ على الفلاح». 

فعلاً, لماذا يكره المسلمون «الأميركان» كما يسمّيهم 
الشيعة؟ 

وهل تبدو الإدارة الأميركية 4 كوكب آخرة 

يرتسم السؤال: وأنا صاغر لنقاش مع أستاذين 
جامعيين عادا من أميركاء بعد أن شاركا بسلسلة 
ندوات ومحاضرات 4# عدد من جامعات ومدارس 
أميركا. الأؤل مسلم شيعي والآخر مسيحي 
أرثوذ كسي) أعتذر من القارىء لأنّها المرّة الأولى التي 
ألجأ فيهاء كذ كتاباتي وأبحاثي إلى مثل هذه 
التصنيفات؛ والهدف الخروج بحكمة ما ىك الورقة) 
وكلاهما سافر بحثاً عن إجابات عربية وبالإنجليزية 
عن السؤال الأميركي إياه: لماذا يكرهوننا؟ 

على الرغم من حسم المسيحي. المتمرّس بأميركاء 
أمره بأنّه لن يتكلّم مع أمريكيء بعد اليوم: ‏ موضوع 
العراق لتوتر الأميركيين المخيف والشرس حيال الأمرء 
فإنّ الشيعي «سيّد» يرطن بالإنكليزية . بدا مندهشاً 
لصور الجثث الأميركية المحروقة التي علّقها المقاومون 
العراقيون فوق الجسر 4# العراق» إذ رآها تسبقه الى 
شيكاغوء فيعلقهاالطلبة الأميركيون ف القاعة 
المدرسية التي التقى فيها هؤلاء. 

وقد قارعه فيها الطالب الأسود الذي يشارك والده 
حرب أميركا على العرب والإسلام : وقد التبس 
عليه الأمر إذ اتهمه بِأنّه نسيب لأسامة بن لادن أو 
السيستاني أو آل الصدر والبيت المقتدى أو المقتدرب 
تجدده الجهادي 2 العراق ولربّما 4 غيره. 

الخلاصة أنْ الشعب الأميركي خائف ويغطس حثى 
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أذنيه 4 الإسلام والمسلمين. يشعر السامع نفسه أمام 
انطباعات العائدين من أميركا وكأنه ب كوكب آخر 
لولا الأستاذة الجامعية . وينبرتها القويّة قالت بأن من 
عادات المستعمرين الدخول إلى بلادنا من طريق 
الأسئلة والجامعات. والأأما معنى هذا التهافت 
الأميركي على تأسيس الجامعات والمعاهد 4# بيروت 
ومصر ودمشق وعمان وغيرها من العواصم العربية. 
تنبت كالفطرء وبتسهيل عجيب من الأنظمة؛ ومن دون 
شروحات وافية لهذه الظاهرة. 2# الوقت الذي تتراخى 
فيه مفاصل وزراء الثقافة والتعليم العالي 4 الوطن 
العربي ورؤساء الجامعات الوطنية عمداً . وعن سابق 
تصور وانصياع لضغوط وإغراءات زائلة (ولهذا مبحث 
آخر). 
أتدفع أميركا المسلمين نحو «الفلاح)5 

نعم. الكل 4 دائرة «حيّ على الفلاح». لا فضل 
فيها لعربي على أعجمي. ولا لمسلم على مسيحي ولا 
للبناني على سوري أو عربي ولا لشيعي أو أرثوذ كسي أو 
ماروني إل باحترام القيم والمبادىء والثقافة. 

ويتّخذن الموت مفهوما جديدا يمنحه إِيّاه الإسلام 
المحاصر # العالم وك البلاد العربية والإسلامية 
يتساوى به بالحياة. فالوعد بالجئة مسألة فائقة 
الدلالة والإيمانية بالنسبة للشباب المقاتل 4 الإسلام 
وبه. وهذا ماقد يقلق الفكر الغربي أمام مسأله 
التعادل بين الموت الاستشهادي والفلاح. أليس للفلاح: 
هناء معنى الموت الذي لايدركه النضوب مما يعيد 
النظر بالإدارة الرقمية للحروب المعاصرة8؟ لا حيلة 
للعلم ‏ التخلص من عصر التراب: وحسابات الأرض 
غير حسابات الفضاءء والأميركي الذي يلتهم البيغ 
ماك ويقاتل الشعوب ويحاول ترويضها من الفضاءء 
ومن خلف الشاشات والنصوص والحسابات الأميركية 
لا تفضي سوى إلى العبثية والهزائم. وصورة الطفلة 
العزلاء التي تحمل قطعةً من الخبز المغمّسة بالسعتر 
والسمسم تتأمّل الطائرات الرقميّة (لا الورقيّة) 
تنصبُ بحممها فتؤسس لعصر الجحيم والنار تمثل 2 
أذهان البشرية؛ وتؤسس أحقاداً وكرهاً ينزرع بذ 
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الأجنة والأرحام والمخيلات إلى ما شاء التاريخ. ليس 
سهلاً القتال مع أبناء «حضارة الرمال «لطرد هذا» 
الذباب البشري الكثيف». وفقاً لقاموس الرئيس 
الأميركي بوش الذي يفصح. كما يبدو. عن عنصرية 
وكراهية فائقة للعرب والمسلمين لم نشهدهما 4# تواريخ 
الصراعات بين الشعوب. 

لا نتصور أنْ أجيالنا كانت تكره الأميركيين. ولا 
مغالاة # القول بأنْ أقصى طموحات العديد من 
شبابنا كان تقليد ملامح الإنسان الرقمي الأميركي 
والوصول إلى الجامعات الأميركية. لكن الرئكيس 
الأميركي: ومن ورائه إدارة مفعمة بالعنصرية 3 
الفكر وإبادة الشعوب؛ تصكور أنه «أنكيدو» الجديد 
الذي خلقته الآلهة لحل مشكلة صدّام أو «غلغامش» 
العصرءالحاكم البابلي الذي استبدٌ بشعبه قبل 0 آلاف 
عام. لقد شارك «أنكيدو» «غلغامش» وساواه 4 فوته 
وبطشه (كما تروي الأسطورة)؛ وبعد قتال عنيف 
بينهماء ارتبطا بصداقة قويّة تحطمت بموت «أنكيدو» 
الملأساوي. وراح «غلغامش» يفش عن أسرار الخلود 
مسكوناً برهبة الموت. وبين حتميّة الموت واستحالة 
الخلود؛ تكرٌ الأسئلة التي تقلق الإنسانية # كل زمان 
ومكان وكلّها تعجز عن مجابهة الموت وتقتنع بأن 
الوجه الآخر لكل حياة هو الموت. 

تّرى من هو «أنكيدى» ومن هو «غلغامش»». بوش أم 
صدام؟ 

تتعادل الأسماء وتتشابه ‏ زراعة الموت 3# الوقت 
الذي تتعادل فيه الحياة بالموت والاقتناع لدى المسلمين 
أن الؤضة الأخرناكن مون هو الي نوا برلاية. 

٠‏ سئة من احتقار العرب: 

أتدفع أميركا العرب والمسلمين وشعوب العالم 
الأخرى نحو كرهها؟ 

يكفي فتح خزائن التاريخ: 2 السياسة الأميركية 
الخارجية؛ لسقوط علامات التعجب وتلمّس الرتابة 
والتكرار 2# الانقياد الأميركي لليهود وعشق الحروب 
وكره العرب والإسلام: كان استقلال أميركا ووحدتها 
عن طريق الحروب والدماء مع واشنطن ولينكولن. 


ومنن انتخاب وودرو ولسون )١11١5(‏ (الرئيس 
الأميركي الذي ضمن لليهود فلسطين بعداعلان بلاده 
الحرب على ألمانيا وهزمها) وروزفلت (غدا أسير 
اليهود مذ أصبح حاكماً لولاية نيويورك, وأدخل بلاده 
الحرب العالمية الثانية مستعدياً اليابان إرضاءً لليهود) 
وترومان ( اعترف ب «اسرائيل» فقط لضمان تجديد 
انتخابه ونقل0٠7‏ ألف مسلح أجنبي إلى فلسطين تولوا 
طرد المسيحيين والمسلمين العزل منها)» وأيزنهاور 
(أرضى اليهود محتلاً لبنان- 1970- واضعاً الأسطول 
السادس قبالة بيروت كإنذار للعرب بعدم التفكير ب 
استعادة فلسطين) وكينيدي ( الذي جاهر بإرسال 
الأميركيين للقتال إلى جانب اليهود ف وجه 
«اللصوص» العرب حسب تسميته) وجونسون 
(مهندس حرب 1457 لمصاحة إسرائيل وأكثر الرؤساء 
توريطاً لأميركا 4 الشرق الأوسط وقد رفع الضرائب 
وتكرّم على اليهود بأموال الأميركيين الطائلة) 
ونيكسون (الذي حقّر نفسه # التعهد بحماية 
«إسرائيل». ومن ورائه هنري كيسنجر مهندس سياسة 
تجزئة الشرق الأوسط. ومعضلة حرب 19177) وكارتر 
(الذي دمغ أميركا بشكل فاضح ب والتر مونديل 
وزبكينو بريزنسكي وقاد عمليات تسليح المسلمين 2 
وجه الإلحاد الشيوعي) وريغان (الذي زج أسطوله بذ 
حروب لبنان وشنٌ حرباً إعلامية ب جزر غرينادا بعد 
تفجير مقر قوواته البحرية # بيروت) وبوش الأب 
(صاحب عاصفة الصحراء أو حرب الخليج الأولى) 
وبيل كلينتون (الذي الع على السلام # الشرق 
الأوسط وعرّزه بالهجومات على بغداد والخرطوم 
وأفغانستان). 

كانت أميركا تلجأ إلى احتقار المسلمين والعرب 
منن ١٠٠سنة‏ وأكثرء وكانت سياستها الخارجية 
ومازالت تعتمر القلنسوة اليهودية وتفاخر بها. وضع 
ريغن إسفين أميركا/«اسرائيل» الأؤل هذ مصر (كامب 
دايفيد ): وها هو يضع إسفينه الثاني 4 بغداد. وترتاح 
«إسرائيل»: ومعها الولايات المتحدة الأميركية؛ مباشرة 
هذه المرّة» بين نهري دجلة والفرات لمثات الأعوام من 
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السيطرة الاقتصادية والثقافية وتغيير الأنظمة 
والحقد والكره والاستغلال والاستعباد للشعوب. 

فهل لأميركي عاقل أن يسأل: لماذا يكرهوننا؟ 
ملامح الحرب العالمية الثالثة: 

إنْ الخطر الأكبر الماثل حالياً 4 الشرق الأوسط 
هوملامح حرب عالميّّة ثالثة لطال ما تمثاها اليهود 
وخططوا لها وترقّبوها كي يحكموا العالم # «أرضهم 
المختارة» فلسطين. 

وإنْ نصّاً فائق الدلالة لوليم غاي كار (الكاتب 
والضابط الأميركي) أنهي به بحثي اقتبسته من كتابه 
«أحجار فوق رقعة شطرنج» (نشره # كاليفورنيا بخ 
أكتوبر /190): 
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«إان قفضى المخطط المرسوم انقيادنا إلى حرب 
عالمية ثالثة تنشب بين الصهيونية السياسية وبين قادة 
العالم الإسلامي؛ وبأن توجه هذه الحرب #ٌتدار بحيث 
يقوم الإسلام ( العالم العربي والمسلمون) والصهيونية 
(دولة إسرائيل) بتدمير بعضهما البعضء وي الوقت 
ذاتهء تقوم الشعوب الأخرى التي تجد نفسها منقسمة 
أيضاً حول هذا الصراع: تقوم بقتال بعضها البعض 
حتى تصل إلى حالة من الإعياء المطلق. 

وأتساءل: هل يستطيع أي حيادي سليم العقل أن 
ينكر المؤمرات الخفيّة التي تحاك # الشرقين الأوسط 
والأقصى وأنها تلتقي تحميقا 3 مخطط واحد منسق 
هدقكه الوصول إلى هذه النتيجة الشيطانيّة؟... 
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وقدمة لكاي 
اللغة وهوية الامة 


تاضر الدين الأسن 


إنما جعلت العنوان «مقدمة» لدراسة الموضوع لأنه 
أكبر من أن يستقل به شخص واحد مهما تكن منزلته 
من العلم: وأوسع من أن تحصره مقالة أو ندوة مهما 
يبلغ طول الحديث فيها. وريما كان من الصواب أن 
نذهب إلى أن هذا الموضوع الجليل سيظل مفتوحًا قابلاً 
للزيادات والإضافات ‏ الأفكار والمعاني والرؤى مهما 
يبلغ عدد المتحدثين والكاتبين فيه؛: ومهما يبلغ عدد 
المقالات أو الكتب المؤلفة عنه. وكذلك سيظل مجالاً 
واسعًا للاجتهاد والاختلاف أو الاتفاق # الرأي. 

فهو إدًا موضوع «ولود». كلما جاءت مناسبة للكتابة 
فيه أو الحديث عنه وجدت نفسي أزيد على ما كنت 
كتبت أو تحدثت # مناسبة سابقة فأضيف إليه بسبب 
ماي الموضوع من قوة «توليد» للأفكار والمعاني. 


واللغة- من حيث هي لفظة - هي حروف 
وأصوات: هي حروف حين تكون مكتوبة؛ وهي أصوات 
حين تكون ملفوظة ومنطوقة. ولكنها 4# جوهرها 
وحقيقتها إنما هي معان ومدلولات تصبح أحيانًا صورًا 
بيانية وخاصةً حين تنضمٌ اللفظة إلى غيرها # سياق 
من الكلام. بل إن الحروف المنفصلة المستقلة - سواء 
أكانت حروف عطف أم جر أم نداء أم استغاثة أم 
سواهاء إنما هي أيضًا 4 ذاتها مشتملة على معان 


ودلالات: وموحية بها. وهذه المعانى كامنة مستقر 2 


تلك الحروف لذاتها قبل أن تنضم إلى الألفاظ التي 
تَمْطِفُّها وتَمَطِف عليهاء تسبقها أو تلحقها. ولذلك 
يختلف معنى العبارة باختلاف حرف العطف أو حرف 
الجر ومن أجل هذا سُمَّيتَ هذه الحروف. ومعها 
حروف أخرىء. بحروف المعاني تمييرًا لها عن حروف 
المباني التي تتألف منها الألفاظ. وغير صحيح ما يظنه 
بعض غير العارفين من أن حروف الجر تتبادل؛ هكذا 
اعتباضًا. وذلك أن تبادلها إنما هولأسباب بلاغية حين 
تدل على تضمين معنى فعل آخرّ غير الفعل السابق 
عليها. 

وربما رأى نفر آخر من الباحثين أن هذه الحروف 
- وهي حروف المعاني - لا تحمل معنى 4# ذاتها وإنما 
معناها يتحقق حين تكون 2# الجملة مع غيرها من 
الكلمات وهو ما يتبادر إلى الذهن قبل أن يحاور المرء 
هذه الحروف ويسمع تحاورها. ويحسٌ نبضّها من 
داخلها. 

والشأن # الكلمات هو الشأن نفسه 4 حروف 
المعاني: أو إن شئت فقل إن الشأن © الحروف هو 
الشأنٌ 4 الكلمات. قنحن حين نسمع كلمة «شامخ» أو 
«باذخ » أو « رائع ». أو نقرأهاء وحدها منفصلة عن أي 
موصوف, يتبادر إلى ذهن السامع أو القارئ معنى 
واضح أو يتبادر إلى نفسه شعور محدّد. والأمر نفسه 
يحدث # الذهن وِي النفس مع سائر الصفات. مثل: 


5 


2 7 ©23»6 كل 10:42 23/11/04 ©5100 .عشم غ25 2ن 12 


عظيم وكبيرء وصغير وحقيرء وجميل وقبيح: وسواهاء 
فمعانيها كامنة © ذاتهاء يدل عليها اللفظ فور سماعه 
أو قراءته. وهي معان مطلقة رَحَبة تتقيد بعد ذلك 
بموصوف محدد؛ وهذا التقييد أو التقيّد بذكر 
الموصوف قد يحد من طلاقتها ويضيّق رحابتها. 

وأمر ثالث # شأن الألفاظ وهو أن الإنسان لا 
يستطيع أن يفكّر ب شيء من المحسوسات المادية ولا 
من المعاني المتخيّلة إلا إذا كان لذلك الشيء لفظ يدل 
عليه. حتى الغيبيّات. مثل: الملائكة والشياطين والجنة 
والنار: لا بد أن تكون لها هذه الألفاظٌ والأسماءٌ التي 
يفكّر الإنسان من خلالها بتلك المسمّيات فيستطيعٌ أن 
يتصورها # عقله وحسّهء بل يستطيعٌ أن يصورها من 
خلال الفئثون المختلفة كما فعل بعض الشعراء 
والرسّامين والنحّاتين. وربما كان من الصواب أن نقول 
إن ريشة الرسام لا تعمل عملهاء وإن إزميل النحات لا 
يحقق غايته: إلا من خلال الألفاظ اللغوية التي تجعله 
يتمثل فكرته؛ أو ينطلق منها حسّهء مهما يكن موضوعٌ 
لوحته أو تمثاله خيالياً أو خرافيا أو أسطوريًا. فهؤلاء 
الذين رسموا الشيطان أو الحيوانات والأفاعي 
الخرافية أو آلهة الإغريق والرومان ونحتوا تماثيلهم, 
إنما رسموا اللفظة اللغوية التي أوحت لهم بالصورة 
المتخيّلة, أورسموا الصورة المتخيّلة التي أوحت بها تلك 
اللفظة اللغوية. 

ومن هنا نرى أن اللغة - بما تكتنزه من معان 
ودلالات وأحاسيس - إنما هي وسيلة للتفكير كما أنها 
وسيلة للتعبير والتواصل بين الناس. ولكن هذه الوظيفة 
اللفغوية # التعبير والتواصل تأتي 4 الزمن بعد 
وظيفتها الأولى: إذ لابد أن يفكّر الإنسان أو يشعر أولاً 
ثم يعبّر عن أفكاره وأحاسيسه. وإن كان التفكير بذ 
كثير من أمور الحياة اليومية ينطلق سريعًا ويكاد 
يتداخل زمن التفكير وزمن التعبيرء حتى إتنا ب كثير 
من المواقف لا نكاد نحس فارقًا بين الزمنين؛ وإن كنا 
نتندّر أحيانًا فنقول إن فلانًا يسبق لساثّه عقلّه. ونقول 
إن فلانًا يتكلم دون أن يفكر. وهكذا نرى أن هذه 
الوظيفة الثانية للغة - وهي التعبير - لا تتحقق إلا 
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بتحقّق الوظيفة الأولى وهي التفكير. 

وقد يكون التعبير أحيانًا بغير اللغة» وذلك أن بعض 
«المعاني» تدلٌ عليها وسائل أخرى غير الألفاظء مثل 
ملامح الوجه أو حركات الرأس واليدء للتعبير عن 
الموافقة أو الرفض والتعبير عن الغضب أو السرور, 
وسواها من المشاعر والمواقف. فاللغة يشترك معها 
غيرها من حيث هي وسيلة للتعبير؛ ولكنها تتفرد 
وحدها وتتميّز من حيث هي وسيلة للتفكير. 

وهكذا فإن اللغة نشاطٌ عقليٌ ونشاطٌ لساني 4 آن. 
وذلك لما وضّحناه من أنها 4 حقيقتها مضمونٌ ومفهوم 
فكريان: وهي # الوقت نفسه أداة للتعبير؛ وغير 
صحيح أن نفصل بين «الدال» الذي هوك حالتنا 
«اللغة» و«المدلول» الذي هو المعنى أو الفكر. ف «الدال» 
لا يمكن أن يدل إذا كان أجوف مفرّغًاء و«المدلول» لا 
يمكن أن يكون معلقنًا 4 الفراغ أو الفضاء يتحرك 
فيهما وحده. ومن هنا كانت اللغة هي الفكر نفسه. 

ثم إن الأمر الواحد إذا اختلفت الألفاظ اللغوية 
الدانّة عليه اختلفت صورته 4# الفكر والنفسء واختلف 
الشعور به حدّة أو خفّة. ومن هنا كانت قيمة سك 
ألفاظ حسنة أو مقبولة أو ذات أثر لطيف أو خفيف 
لأشياء ومعان مستهجنة أو قبيحة؛ وهو ما نعبّر عنه 
بقولنا: تحسين القبيح؛ ويعبّر عنه الإنجليز بلفظة 
(161715177امناعا) . فنحن حين نقول عن بعض ما يجري 
.4 فلسطين والعراق أنه «عمليات استشهادية» فإن 
شعورنا وتصورنا الفكري لها يختلفان عنهما حين 
نقول إنها «عمليات انتحارية». وقد قرأت منن مدّة 
مقالة فيها مَكَل واضح على ذلك وهو أننا نتتصرف مع 
شخص نطق عليه صفة «مجنون» تصرفًا فيه كثير من 
الحذر أو الخوف منه؛ وهوتصرف يختلف عن 
تصرفنا لو قيل لنا عنه إنه «مريض عقليا» أو «مَعُوقٌ 
عقليا». وسيكون تصرفنا أقل حذرًا وخوفًا من 
الحالتين السابقتين لوكانت الصفة التي تطلق عليه أنه 
«من أصحاب الاحتياجات الخاصة». ومن هنا تظهر 
قيمة سك «مصطلحات» دينية وسياسية واجتماعية, 
وبنّها ل وسائل الإعلام المختلفة وتردادها والإلحاح 
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عليهاء وريما استهجثاها أ البدء. ثم مع طول الإلف 
استكانت لها النفوس وأصبحنا نرددها نحن أنفسنا 
بعد أن تشربت عقولنا ونفوسنا بمضامينهاء فانسلخنا 
من مصطلحات ثقافتنا ومفاهيمها وتغرب فكرنا 
وشعورنا. والحديث عن المصطلح وخطره حديث طويل 

فاللغة إذن ليست محض أصوات وحروف وإن 
كانت كذلك 4 صورتها الخارجية» وليست محض 
وسيلة للتعبير وإن كانت كذلكء؛ وإنما هي مع هذا كله 
وقبل هذا كله وسيلة للتفكيرء أو هي الفكرٌ نفسه؛ على 
ما وضّحنا. أليس من مألوف تعبيراتنا أن نقول: «إنني 
أفكر بصوت عال) وبذلك نوحّد دون أن نقصد بين 
التفكير والتعبير. والحقيقة أن كل كلام بصوت عال هو 
تفكيرء وكذلك كل تفكير ونحن صامتون إنما هو نوع 
من الكلام غير المسموع أو المنطوق. 

فإذا كان ذلك هو شْأنَ اللفظة المفردة وشأن 
حروف المعاني حين تكون وحدهاء فإن اللفظة أيضّاء 
ومعها الحروفء تجتمع مع غيرها وتنتظم مع ألفاظ 
وحروف أخرى. فيتكون من تأليف الكلام ونظمه 
وسَبَّكه 4 سياق الجملة أو الجمل نَسَّقٌ تعبيري: وهو ما 
يسمّى «الأسلوب»»: وقد يسمّى «الخطابء( 15نا21500 )»2 
فتتسع حينئن الكلمة لتصبح صورًا بيانية باستخدام 
التشبيه والاستعارة والكناية والتورية وأساليب المجاز 
المتعددة, فتمتليٌ بالمعاني والدلالات والأحاسيس. وقد 
تكون الألفاظ التي تنضمٌ إليها الكلمة ألفاظًا ملحوظة 
بتقدير ألفاظ أخرى محذوفة يفهمها السامع أو 
القارئّ. وهكذا فإن سحر اللفظة المفردة لا يتجلَّى إلا 
4 سياق انضمامها إلى كلمة أو كلمات أخرىء أي ل 
موكبها اللغوي. فهناك يظهر أترها الأدبي باختلاف 
ألوانها وظلالها وآمادها وأمدائها التي يكسبها إياها 
الاستعمال بحسب قدرة الكاتب أو الشاعر أو المتحدث. 

وذهب بعض أصحابنا إلى أن الكلمة 4 كل لغة 
«مسستخاثة فكرية؛ أي أنها - كما قال - «فكرة تجمدت 
قبل زمن طويل» وهذا حكم من الكاتب نرى أنه يُلفِي 
قدرة الشعراء والأدباء على التصرف 2# الكلمات 


والتفنن © أساليب البيان المتفاوتة بينهم؛ إذ إن ذلك 
يعني أن الفكرة «المتجمدة» بحسب تعبيره هي نفسها ب 
كل موقع وعند جميع الشعراء والأدباء. ونحن - حين 
نخالفه © رأيه - نرى أن الفكرة © الكلمة ليست 
«مجمدة».: وانما هي مكنوزة فيها تنبض بالحياة 
والحركة؛ وأن هذه الفكرة تتفاعل وتتجاوب مع أفكار 
الكلمات الأخرى 4# سياق الجملة؛ وتتكون من هذا 
التفاعل والتجاوب أفكار متجددة نَمَّتْ إلى الأفكار 
السابقة بصلة؛ ولكنها - 2# الوقت نفسه - تكتسي من 
الظلال والألوان والإيقاعات ما ينم على منزلة الشاعر 
أو الأديب من المعاناة الفنية 4 التعبير. ومن هنا كان 
تفاوت هؤلاء الشعراء والأدباء واختلاف مراتبهم: مع 
أن الكلمات واحدة عندهم جميعًاء ولكن الذي اختلف 
هووضعها شك نظم الكلام. وانظر إلى وصف هذه 
المعاناة الفنية ب أبيات شاعرنا الأموي سويد بن كراع. 
العُكلي ': 
أبيتُ بأبواب القواخ كأنّما 
أصادى بها ميربًا من الوّحش نُرْعًا " 
أكالتّها حتى أَعَرْسَ بعد ما 
يكون سَّحَيرًا أو بُعيدًا فأهجعا " 
عَواصِي إلأما جعلث أمامّها 
عصا مِرَبَّرٍ تفشى نحورًا وأذرعا * 
أَهَبَتُ بِفْرٌ الآبدات فراجعت 
طريتنا أَمَلّتَه القصائد مَهَيّعا * 
تفيدة أشنأو لايكاد يَرُدمنا 
لها طالب حتَّى يكيل ويَظَلّعا ' 
إذا خفَتُ أن تُروَى عَلَىَّ رددثها 
وراءً الكراقي خشيةٌ أن تَطَلّما " 
وماهي هذه المعاني والدلالاث والأفكارٌ 
والأحاسيس التي تكمّن 2 اللغة: 4 حروفها المستقلّة 
و ألفاظها المفردة ثم ب جملها ؟ ليست هي حصيلة 
تجارب الأمة وسجلٌ خبراتها وديوان تاريخها وتراثها 
المتراكم خلال العصور ؟ وهل يمكن أن نتصور ألفاظًا 
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مفرغة من كل ذلكء خاليةً من مضامينها ودلالاتهاء 
كما يزعم بعض النقّاد حين يصف لغة شاعر أو كاتبٍ 
فيقول عنها إنها «لغةٌ عذرا؟. ّْ 

فاللغة هي إذن حاضنة قيّم الأمة ومُكلها وخبراتها 
وتجاربها ومعارفها ومقنوماتها الروحية والمادية» وبذلك 
كانت وسيلة تواصل الأجيال وتماسك المجتمع ووحدة 
الأمة وكانت ضمير الجماعة وعنوان شخصيتها. 
ويرى عن رسول الله صلى الله عليه وسلم حديث 
يُقَهّم منه أن اللغة هي وحدها قوام الأمة: وذلك قوله: 
«ليست العربية لأحدكم بِأمٌ ولا أب» إنما العربية 
اللسان» أو كما قال5. 

فالانتساب إلى الأمة بحسّب هذا الحديث الشريف 
ليس انتساباً عِرّقيئا ولا تعصّبًا قَبليئاء وإنما هو انتماء 
لُعَويّ ثقال فكري. وقد وصف الله كتابه الكريم 2 
إحدى عشرة آية بأنه عربيّ اللغة: منها قوله تعالى: 
(وهذا لسانٌّ عربيّ مبين) (النحل ؟١٠)‏ ومنها (إنا 
أنزلناه قرآناً عربيئًا لعلّكم تعقلون) (يوسف ؟) ومنها 
( قرآناً عربيئًا غير ذي عِوَج) (الرُّمّر؟). 

ومن كل ما تقدّم فإن من الطبيعي أن يكون 
اختلاف لغات الأمم واختلاف طبائع تلك اللغات سببًا 
اختلاف ثقافاتها وأفكارها وعقلياتها ومواقفها 
وهوياتها. وريما استطعنا - بشيء من الحذر - أن 
نفسر تقارب المواقف السياسية لبعض الدول بوحدة 
لغاتها أو تشابههاء وأن نفسّر تباعد تلك المواقف 
وتصادمها بسبب اختلاف طبائع لغاتها. غير مغفلين 
عامل المصالح الاقتصادية لتلك الدول. 

ولأن شأن اللغة هو ما ذكرناه رأينا فرنسا مثلاً 
تحرص على لغتهاء بل تتعصب لهاء فَتَكِل إلى 
الأكاديمية الفرنسية أمر تنقية تلك اللغة من الكلمات 
والتعبيرات الأجنبية الدخيلة وخاصة الإنجليزية, 
ورأينا الحكومة الفرنسية توجّه العلماء الفرنسيين إلى 
الالتزام باللغة الفرنسية # كتابة البحوث وغ الحديث 
والمناقشة # المؤتمرات والندوات العلمية التي تعقد ب 
فرنساء ورأينا تلك الحكومة ومؤسساتها حريصة على 
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نشرلغتهاخ الخارج. فخصصت لذلك الجوائز, 
وأنشأت المعاهد والمراكزء وأسّست منظمة كبيرة تضم 
البلاد التي يتحدّث أهلها باللغة الفرنسية - كنَيّاً أو 
جزئياً كما يقال - وترعى تلك البلاد وتقدّم لها 
الممساعدات. ووصل بها الأمر إلى أن هاجم وزير 
ثقافتها الولايات المتحدة الأميركية ‏ المؤتمر العالمي 
للسياسات الثقافية الذي نظمته اليونسكو # المكسيك 
سنة 1987م,: واشتركت معه وزيرة ثقافة اليونان ميلينا 
ميركوري الفنانة المشهورة الراحلة؛ واتهما سياسة 
أميركا الثقافية واللغوية بأنها غزو ثقالي. و رفضت 
فرنسا التوقيع على القسم الخاص بال مواد والوسائل 
الثقافية 2# اتفاقية «الجات» ثم 4 منظمة التجارة 
العالمية. ومواقفٌ ميتران رئيس فرنسا السابق وحملاثه 
على ما سماه بالاستعمار الثقالي الأمريكي وحرصّه 
على صيانة اللفة الفرنسية وثقافتها. كل ذلك من 
الأمور المعروفة المشهورة. 

فهل كان حرص فرنسا - بزعمائها ومؤسساتها 
الثقافية - على اللغة الفرنسية هذا الحرص الكبير إلا 
لأن اللغة عندهم هي أساس الهوية الفرنسية ومقوم 
الكيان الفرنسي5 ثم ما معنى أن تقوم جماعات من 
أعراق مختلفة بحركات المقاومة والتمرد مطالبة 
بتدريس لغتها لأبناتها وباعتماد تلك اللغة لغة رسمية 
كما يفعل البربر أو الأمازيغيون: وكما يفعل الأكراد. 
فتستجيب لهم بعض الحكومات وتنشيىّ المعاهد لتعليم 
لغاتهم. ما معنى ذلك إلا أن تكون تلك الأعراق 
حريصة على تلمّس هويتها وترسيخ شخصيتها من 
خلال لغتها ؟ 

وما لنا نُبّعِد وهذه الثورة العربية الكبرى التي 
أطلقها الحسين بن علي من مكة المكرّمة إنما كان من 
أسبابها الدفاع عن اللغة العربية فقد جاء ب منشور 
الثورة الأول # 77 حزيران سنة 1517م ما يلي: «وأما 
ما خَصُّوا به العرب ولغتهم من الاضطهاد: فهو أعظم 
ما جتوه على الدين والدولة من الفسادء حاولوا قتل 
اللغة العربية 4 جميع الولايات العثمانية بإبطالها من 


المدارس ومن الدواوين والمحاكم. وأصدروا 4 ذلك 
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أوامر كثيرة لقيت من مبعوثي العرب معارضات 
شديدة ونقّروا عنها 4 كتبهم الجديدة. وألُّوا لذلك 
الجمعيات الكثيرة؛ ولا يَحَفَى أن قَثْلَ اللغة العربية قَتلٌ 
للإسلام نفسه». وكان أحد الكتاب الأتراك المشهورين 
وهو جلال نوري قد ألّف كتابًا دعا فيه إلى نشر اللغة 
التركية وجعلها لغة الدين بدل العربية. وكذلك صدرت 
مقالات متعددة 4 المعنى نفسهء منها مقالة محرر 
جريدة (طُنين) التي قال فيها: «لا يزال العرب يلهجون 
بلغتهم: وهم يجهلون اللغة التركية جهلاً تامّاء كأنهم 
ليسوا تحت حكم الأتراك. فمن واجبات الحكومة بذ 
هذه الحال أن تنسيهم لغتهم؛ وتجبرهم على تعلم لغة 
الأمة التي تحكمهم. فإذا أهملَت هذا الواجب كانت 
كمن تسعى إلى حتفها بظلفهاء لآن العرب إن لم ينسّوا 
لغتهم وتاريخهم وعاداتهم فإنهم سيعملون عاجلاً أو 
آجلاً على استرجاع مجدهم الضائع؛ وتشييد دولة 
عربية جديدة على أنقاض دولة الترك»”". 

وهكذا نرى أن جميع من دعوا إلى إضعاف لغة 
إحدى الأمم بأي وسيلة من وسائل الإضعاف إنما كانوا 
يرمون إلى إضعاف الأمة نفسها والقضاء على هويتها. 
وأن جميع الذين تمسكوا بلغتهم ودافعوا عنها ورفعوا 
من شأنها إنما كانوا يرمون إلى الدفاع عن كيان أمتهم 
والتمسك بهويتها. 

وليس الأمر 4 حال الولايات المتحدة الأمريكية 
واللفة الإنجليزية وثقافتها بمختلف عن حال فرنسا ٠‏ 
وهذا الذي نقوله منذ زمن ونكتب فيه عن «العولمة 
الثقافية» ليس 4 حقيقته إلا وصمًا للأمركة اللغوية 
والثقافية التي أخذت تتسرب 2# كل ناحية من نواحي 
حياتنا بوسائل شتثى خفية وظاهرة: 2# أزياء ملا بسناء 
9 1 
بحوثنا العلمية, و4 تدريس موادٌ وموضوعات 2 
الجامعات كان قد استقرٌ تعليمّها وتأليفٌ الكتب فيها 
باللغة العربية على مدى السنوات التسعين الماضية 
فانتكست وأصبحت تعنم الآن باللفة الإنجليزية. 
وانقلبت أنظمة التعليم ب بعض جامعاتنا إلى نظام 


الجامعات الأميركية. وأصبحنا نستعمل مصطلحاتهم 
مترجمة إلى لغتنا ترجمة سقيمة. وهي مصطلحات 
تغرّب أفكارنا وتنتزعنا من مصطلحات ثقافتنا 
الأصيلة. والحديث عن الغزو اللفوي والفكري من 
خلال المصطلحات الأجنبية حديث طويل يحتاج إلى 

ومع انتشار المدارس الأجنبية # بلادنا واتباع 
أنظمة الامتحانات والشهادات الإنجليزية والأمير كي 
سقط من النفوس كثير من التحفظ والحذر والتهيب» 
وأصبحت الاستهانة باللغة أمرًا عاديّاء فانتشرت 
الإعلانات 4 الصحف العربية باللغة الإنجليزية بعد 
أن ملأت شوارعنا لوحاث أسماء المحال التجارية بتلك 
اللغة 4 مدلولاتها ومعانيها وحروف كتابتها. وأخذت 
هذه الأمركة اللغوية والثقافية تزاحم لغتنا وثقافتنا ب 
تكوين عقول أبنائنا وبناتناء وصياغة نفوسهم» وتربية 
أذواقهم؛ وتكوين أنماط سلوكهم. منذ طفولتهم 2 
السنة الدراسية الأولى وهم 4# سن السادسة؛ بل منذ 
مرحلة ما قبل المدرسة 4# رياض الأطفال. ذلك 
بالإضافة إلى ما تبقّه الإذاعات وقنوات التلفزة 
الفضائية وما تتضمنه شبكات المعلومات (الإنترنت). 
إذا أضفنا هذا إلى ذاك أدركنا ما نحن فيه من حصار 
يأخذنا من كل أطرافنا وتتغلغل آثاره 4 أعماقنا. ئَّ 
ذلك باسم التحديث والتحضّر. وبعض هذا نافع لا 
شك فيه ولا بد منه؛ ولكن أكثره يسلخنا من هويتنا 
ويسلبنا شخصيتنا. 


0 
و 
0 
و 
0 
و 


ثم إن اللغة لا بد أن تكون لها قاعدة ثقافية واسعة: 
أدبية وعلمية. تتحرك من خلالها ألفاظها وأساليبها. 
وبيان ذلك أن اللغة تمر ب مراحل متتابعة ينقترض 
بعضها بعد أن تتداخل أواخرها 4 أوائل المرحلة التالية 
فتترك آثارها 4 لغة هذه المرحلة» وقد يستمرٌ بعضها 
4 بيئات محصورة. فاللغة الثمودية النبطية العربية 
تداخل آخرها - قبل أن تنقرض - 2 لغات القبائل 
العربية البائدة الأخرى مثل طسم وجديسء وتداخلت 
هذه اللغات أو اللهجاتء مع لغات أو لهجات عربية 
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أخرى كالصفوية واللحيانية # الشمال: وهذه كلها 
تداخل آخرها ؤ أوائل المرحلة الحديثة من اللغة 
العربية التي وصل إلينا بها الشعر الجاهلي. وقبل ذلك 
كانت اللغة أو اللهجة العربية الآرامية السريانية التي 
كانت هي المنتشرة 4# بقاع من المشرق العربي ولا يزال 
يتحدث بها سكان عدد من البلدان العراقية وثلاث 
قرى># الجمهورية العربية السورية وبعض رجال 
الدين. 

كل هذه اللهجات أو اللغات تفرعت من اللغة 
العربية الأم الأولى - عند من يرى هذا الرأي - أو 
تفرعت من اللغة السامية الأم عند من يذهب هذا 
المذهب. ثم أصبحت رواسب هذه اللهجات واللغات من 
مكونات لهجات القبائل العربية #ْ الجاهلية الأخيرة. 
ومن هذه اللهجات تكّنت اللغة العربية الواحدة أو 
المشتركة التي وصل إلينا بها الشعر الجاهلي بعد أن 
قام الشعراء الجاهليون بتنقية تلك اللهجات 
وتصفيتهاء واصطفاء هذا النموذج اللغوي الأدبي 
الموحد الذي أصبح يسمى اللغة الفصحى أو 
الفصيحة:؛ وبقيت آثار من ألفاظ تلك اللهجات 3 
الشعر الجاهلي وِكُ القرآن الكريم تتبّعها علماء اللغة 
القرون الأربعة الأولى بعد الإسلام: وسجلوا بعضها 
ونسبوها إلى قبائلها. وهكذا فإن لهجات القبائل - 
التي بقي بعضها الآن 4 لهجاتنا المحكية أو العامية - 
كانت هي مكونات اللغفة الفصيحة وأساسّهاء فهي 
سابقة عليهاء وليست انحلالاً منهاء ثم صّفَيِتَ ووضعتَ 
لها ضوابط وقواعد عامّة. فأصبحت منذ قرون 
متطاولة - تزيد على ثمانية عشر قرنًا - هي لغتنا التي 
نزل بها الوحي وتضمنها كتاب الله» والتي نعبّر بها عن 
هويتناء ونعثّز بها. 

والذين قاموا بهذه التصفية هم شعراء الجاهلية, 
الذين نظموا أشعارهم بهذه اللغة الموحّدة: التي 
التزمها شعراء القبائل المختلفة؛ ومنهم شعراعءٌ 
أصولّهم يمانية ولكن قبائلهم كانت قد استوطنت 2 
الوسط والشمال زمنًا طويلا. وسيجد الدارس المتابع 
آثار لهجات تلك القبائل العدنانية والقحطانية 4 ذلك 
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الشعرء على التزامه اللغة الواحدة المشتركة التي 
سميناها الفصيحة, وإن كانت لهجة كل قبيلة هي 
لهجة فصيحة أيضًاء اعتمدها اللغويون والنحويون 
والشعراء 2 ألفاظها وإن تجنبوا بعض ما فيها من 
مظاهر النطق وكذلك تجنبوا بعض ما فيها من النحو 
وأساليب التعبير. وهذه المظاهر 24 النطق واختلاف 
الأساليب والنحوهي التي تباعد ما بين لهجاتنا 
المحلية العربية 4 زماننا هذاء وليست الألفاظ 3 
ذاتهاء إذ إن هذه الألفاظ - إذا ما نحينا الدخيل منها 
من الفرنسي والإنجليزي والتركي - هي آلفاظ تمت 
إلى اللغة الفصيحة بسببء بل هي لغة فصيحة؛ وقد 
كقغ” اذلف الفالات والقت :الع وتستطيع قن 
الآن أن نختار منها ك4 كتاباتنا ألفاظًا ليست ذ 
المعاجم لتدل على بعض المعاني والأشياء بدل استعمال 
كلمات أجنبية. 

هؤلاء الشعراء الجاهليون هم الذين بدأوا بإرساء 
القاعدة الثقافية للغة العربية. حين جالوا 4 أرجاء 
الجزيرة العربية واتصلوا بمناحي الحياة فيها. ثم 
تعرفوا إلى حضارة اليمن وتاريخها وزاروا بلاد فارس 
والرافدين والشام. وعرفوا المجوسية واليهودية 
والنصرانية وطقوسهاء وذكروا كل ذلك أو أكثره بذ 
شعرهم وعبروا عنه بلغتهم التي بلغت حينئنذ مرحلة 
عالية من النضج. ولولا تفثنُ الشعراء الجاهليين ب 
تطويع الألفاظ والتراكيب واستنباط الصور والأخيلة: 
وانفتاحٌ هؤلاء الشعراء على الثقافات المحيطة بهم 
أخدًا وعطاءء وارتقاؤهم إلى مستوى أدبي رفيع وحَّدَ 
اللهجات المختلفة 2# لغة أدبية واحدة من حيث بناؤها 
النحويّ والصَّرِك والبلاغيء لولا ذلك لبقيت العربية 
لغة قبلية محصورة 4 بيئتها المحدودةء ولما أتيح للغة 
العربية أن تصل إلى مستوىّ جعلها جديرة بحمل 
كلمات الله ورسالته؛ ثم تفاعلت مع القرآن الكريم 
واستمدت منه روحًا فتح أمامها آفاقًا جديدة من 
التناول الثقا الأدبي والعلمي. 


0 
6ه 
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واللغة كالهويّة متحركة متطورة, لها ثوابت لا يجوز 
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المساس بها دون أن تدم ولها متغيرات تطرأ عليها 
بحكم اختلاف الزمان والمكان والاتصال بالأمم 
واللغات والثقافات الأخرىء. فتموت منها ألفاظ؛ وتتغيّر 
دلالات ألفاظ أخرىء وتدخلها ألفاظ من جنسها ومن 
المقيس عليها لم تكن مستعملة فيها من قبل: وتقتبس 
بعض الدخيل 4# اللفظ والأسلوب مما تحتاج إليه 
ويقتضيه تطور الحياة. وكذلك تختلف الأساليب + 
العصور المتعاقبة - 2# البيئة الواحدة - أو # العصر 


الهوامش 


الواحد # البيئات المختلفة. وكل ذلك إنما كان يجري 
على نمط أصيل من اللغة ذاتهاء ويدور # مَلَكٍ منها 
نفسهاء ويتحرك # داخل إطار يمسكه أن يفلت أو 
ينحرف. وهو دليل على أنها حقًا اللغة «الواحدة» وعلى 
أنها قادرة على البقاء وعلى الحياة المستمرة من خلال 
قدرتها على النمو السليم النابع من ذاتهاء المحكوم 


بأصولها وقواعدها: 2# ألفاظها وأساليبها وكتابتها.ه 


. ١١١ الأبيات # البيان والتبيين ؛ تحقيق عبد السلام هارون ؟‎ -١ 

؟ - والمصاداة : المداجاة والمخاتلة . والنزع . كركع : جمع نازع ؛ وهو الغريب . 
* - أكالئها : أراقبها . والتعريس : النزول # وجه السّحر . 
: - اليربد » كمنبر : محبس الإيل . أراد عصا معترضة على باب المريد . 

ه - أهاب بها : دعاها . الآبدات : المتوحشات ؛ عنى بها القواك الشرد . أملته : سلكته ؛ طريق ممل : مسلوك 


معلوم . والمهيع : الواسع المنبسط . 


5 - أي لا يكاد يردها طالب لها . يقول : هي منطلقة لا يستطاع ردها إلا بالجهد . 

- تروى علي : أي تروى عني . والترقوة : مقدم الحلق 4# أعلى الصدر حيثما يترفّى النفس . 

- لم أجده # كتب الحديث الستة ‏ وذكره الحافظ ابن عساكر (ت 07١‏ ه) # تاريخ دمشق الكبير » انظر 
تهذيبه للشيخ عبد القادر بدران 1 : ٠٠١‏ ؛ دار المسيرة بيروت 1975 » وفيه « وأسند إلى الإمام مالك عن 
الزهري عن أبي سلمة بن عبد الرحمن قال : جاء قيس بن مطاطية إلى حلقة فيها سلمان الفارسي 
وصهيب الرومي وبلال الحبشي فقال : هذا الأوس والخزرج قد قاموا بنصرة هذا الرجل فما بال هذا ؟5 
فقام إليه معاذ بن جبل فأخن تلبيبه ثم أتى به النبي صلى الله عليه وسلم فأخبره بمقالته » فقام النبي 
صلى الله عليه وسلم قائمًا يجر رداءه حتى أتى المسجد ثم نودي : إن الصلاة جامعة وقال : يا أيها الناس 
إن الرب واحد . والأب واحد ؛ وليست العربية بأحدكم من أب ولا أم » وإنما هي اللسان ؛ فمن تكلم 
بالعربية فهو عربي ؛ فقام معاذ بن جبل وهو أخذ بتلبيبه قال : فما تأمرنا بهذا المنافق يا رسول الله ؟5 
قال: دعه إلى النار . فكان قيس ممن ارتد 4# الردة فقتل». 
انظر مقال ناصر الدين الأسد بعنوان : الثورة العربية الكبرى والأدب . 4# كتاب : دراسات 4 الثورة 


العربية الكبرى : 71١-١44‏ , الشركة الأردنية العلمية للنشر والتوزيع عمان /1951 . 


ه 


3 ©2230 كال 10:42 23/11/04 م510 


2004 


مقدمة لنظرية النوع النوويى 


مم تطبيق موجز على تجليات الأداء الفنى العربية 
قبل عام «ا85/١م»‏ 


.١‏ تمهيد 
لاا تكون مشروعيةٌ مهادنا النظري عن النوع 
النووي(١)‏ مقبولة إلا حين تكون نقطة انطلاق نحو 
وضع أسس تكون عوناً لنا ك معالجة مشكلات 
القفزات الكيفية لحركة التطور الفني والأدبي المعاصر 
من جهة؛ وعاملاً ب حل إشكاليات التسكين النوعي 
لشكول فنية وأدبية غارقة # محليتها أو مفرطة بذ 
تجريبيتهاء تلك التي تأبى الخضوع لمقاييس النوع 
القائمة على التراث التراكمي النقدي السائد من جهة 

أخرى. 


ريما لا يتيح ظرغ الموضوعي بصفتي ناقداً يعيش 


شاعر وأكاديمي من مصر. 
© اللوحة للفنانة هالة الوعري / البحرين. 


بلد ينتمي إلى العالم الثالث؛ ويبتعد عن المركز 
الحضاري الذي يتم فيه الإنتاج والاستهلاك النظري 
.. طرح هذا السؤال؛ ولكن ظروف تطورنا الفني 
والمعرب # بيئّة ما بعد استعمارية .. تمنحني الحق 2 
طرح سؤال النوع من جديد هرباً من أحادية التفكير 
النقدي الذي اعتمد- بشكل أساسي- © تنظيره على 
تجليات أدبية وقنية من واقع غربي فقطء هذا الواقع 
الذي ساعد تقدمه التقنِي: وانتشاره # الدول التي 
استعمرت: على إشاعة هذه الأنواع وتجلياتها الأدبية 
والفنية الناضجة. والتعامل معها باعتبارها كيانات 


.عث 113033 
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ذاته- بأن حركة التاريخ ليست تلك التي يرسمُها لنا 
الغربٌ فقطء وأن اندراجنا -الواعي- فيها لا يعني 
استلابتا أمامها .. واعياً أن فكرة الهوية النقية التي 
لايلوثها الاختلاطٌ وإن جاءت من فكر نقدي مختلف 
تقع ل الفح ذاته؛ أحادية النظرة التي تؤدي إلى نفي 


الآخر: باختصار شديد 5 أرى أن حركة الوعي المقاوم 


تعي جيداً سطحية الدعوى التي تنادي بتفادي بُتى 
المعرفة الغربية. 

خضعت تجليات الأنواع الأدبية والفنية 2 الغرب - 
تاريخ تطورها الخاص- لسياق تراكميء تم ب 
مجتمعات تقاربت فيها ظروفها المعرفيةٌ والتقنية, 
وكانت مستوياتٌ نضوجها الاجتماعي وأنماطٌ إنتاجها 
الاقتصادي متقاربة إلى حدٍ بعيد؛ مما منحّ هذه 
الأسن شكلاً من الثبات وجعل التعاملَ معها يأخد 
سمت القداسة.. وكأن خصائص النوع الجمالية قد 
خُلقَتَ فيه بشكل عضوي 019016 بالرغم من أنها لا 
تزيد على كونِها سمات خضعت #شُ مراحل نموها 
لأسس تاريخية ونسبية سواء ب خصائصها الفنية, أو 
ل شكول إنتاجها وتلقيهاء فإن شيوعها بهذا الشكل قد 
أضعف الوعيّ بحقيقتها النسبية؛ كَونَ هذه التجليات 
الأدبيةٌ أو الفنيةٌ التي تم على أساسها تأسيسنٌ النوع 
وخصائصه الحاكمة .. قد حددت من منظّريها بناءً 
على معاينة واقع موضوعي؛ ومعصّى تاريخيّ أفرزته 
بيةٌ ثقافية بعينهاء فما يكونٌ طبيعياً أو مميزاً ب بيئةٍ 
ثقافية ما .. قد يظل نسبياً ب بيكة أخرى .. ومرتبطاً 
بعمره الزمني الذي تطور 4 سياقه مشدوداً لمكانه 
الذي أنبته. بِنَاءً على نمط إنتاجه الاقتصادي, 
ومحيطه اللحجياعي: إلى غير ذلك مين محدداتٍ 
تاررجية تتفت افيها تجاناكة وصكرك طق 

فبالرغم من أن كل بيئّة ثقافية تتفردٌ بامتلاكها 
غيرّها من البيئاتء فإن التعامل مع المفاهيم الثقافية 


بشكل نسبي صارم» لن نخرج منه بشيءٍ سوى بعضٍ 


السمات الصالحة لمكان محددء ولزمن محدودء دون 
توافر إمكانية مؤثرة للتجريد والتعميم؛ وهما الأساسٌ 


النظريٌ لأي طرح يسعى إلى امتلاك صلاحية واسعة 
التطيق ب «ريرحيطط هداء اكوم شاكرة بها يسن 
الشعرية المقارَنَّة. لكنّ تسكين المفاهيم باعتبارها 
معطى غير قابل للتغيير .. يسلَبُنَا حقّنا ب الدخول إلى 
أية تأويلات للواقعة الفنية ومن ثم لبنية النوع؛ ويمنح 
التجليات الفنية المتراكمة تاريخياً نوعاً من السيادة 
الجاسئة؛ والسلطة المقدسة غير التاريخية على بقية 
التأويلات التي يُمكِنّ تطورّها واستنباطها من جديد 
من واقع تجليات فنية مختلفة؛ تقعٌ خارج التيار 
الأساسي المتّمّق عليه أيمكنُ أن يكون سوَالّنا -# هذا 
الطرح- مهموماً بالمشترك بين هذه الشعريات المختلفة 
للنوع الواحدء تلك التي لا نلاحظها غالباً بسبب 
وضوحها الشديدء واهتمامنا بأسئلة نراها أكثرَ عُمقاً 
ورصانة ! إن إعادة طرح الأسئلة الأولية -التي قد 
يراها بعضّنا واضحة؛ أو 5 لا تحتاجٌ إلى نقاش- 
ينافك على تساووبوة انا الشدولة بتستها دار 
الكائن .. ويقربنا مما يمكنٌ أن يكون» لنمارس التأمل 
3 أصل الأشياء وبداياتها .. لذا لم يكن هدقًٌا تحديد 
الداقع الجمالي أو تعيينَ شروط عملهء وشرح ذلك 
واستبيانَ تأثيره على المستوى الوظيفي؛ بل كان هدقًُا 
اكتشافٌ الشابت ب مئات التجليات الجمالية الفنية 
المختلفة وشكولها العديدة التي نتجت من ظروفٍ 
نَشّأتِها التاريخية والمكانية المختلفة؛ وما يكَضَّمِّئُهُ ذلك 
من شروط اجتماعية وسياسية واقتصادية وتقافية 
شديدة التنوع .. 

إن العلاقة بين الشعريات المختلفة للنوع الواحد 
موجودة دائماً. أي أن إمكانية اشتراكها 4 ثوابت قليلة 
قائمة على الدوام؛ وان ظلت كل شعرية محدّدة للنوع 
الواحد قادرة على الاحتفاظ باستقلالية نسبية: لها 
خصائصها الجمالية؛ لذا يمكن التعامل معها -غ الآن 
ذاته- بمعزل عن الشعريات الأخرء أي أن لكل شعرية 
من شعريات النوع الواحد حضوراً يتسم بغياب ماء 
فغياب المعتاد حضوره يستدعي حضوره! حيث يتدخل 
الوعي عبر فضاء هذا الغياب بالاشتغال على مستويي 
الإنتاج والتلقي: وعبر حياة الشعريات المختلفة للنوع 
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تتخلق سيرورة لتجليات النوع تقوم بتوقع المكونات 
الجمالية الغائبة وزرعها ثم احتوائها وجذبها تدريجياً 
عبر آلية الإنتاج والاستقبال إلى تلقيها بوصفها 
مكونات بنيوية. حيث تتراوح إمكانات وجود الجمالي 
بين قطبين؛ الظهور المهيمن الذي يختزل النوع كما لو 
كان ذاتاً ب الوعيء والتخفي الدال الذي لا يحضر 
بشكل مباشر # الوعي بل يعيش دوماً 4 صيرورة 
الاختلاف! 

فإذا ابتدأنَا بافتراض أوليٌّ يذهب إلى أن آلافّ 
التجليات ذات التقاليدٍ الفنية المختلفة تتشابكٌ معاً 
مشكلة جزءاً من مفهوم عالمي عن المسرحة؛ فإن 
افتراضّنا بوجود مكون بنيوي ثابت بين الشعريات 
المختلفة للنوع الواحد يجدٌ ما 0 لقد قُمنا بتطوير 
هذا الافتراض تدريجياً بناءً على سياق منطقي قام 
على مقارنات عديدة لشعريات مسرحية مختلفة؛ وإن 
لم تُثْبت تفاصيلّها هذا الطرح؛ لها جمالياتها 
المتعددة وتحولاتها ١/5‏ المتشابكةٌ: رغبة 
!4 اختبار صحة افتراضاتنا ومن ثم تعديلها قيل 
بلوغها 5 عليه الآن؛. لذا استهدف هذا لطر 
تأصيل مفهوم واضح من خلال توظيفه لهيكل منطقي 
مشيع بشبادع أساسية نتجت من ادوس وال الاتسفدة 
لات الفووض هدرم ذات الاتجاهات المختلفة, 
والمصادر المتباينة. من أجل الوصول إلى ثباتٍ معياريٍ 
هده الإتطين ممشهين بن القدمة الرهوعية لذي مهار 
نظري تَكَمّنُ ب التطبيق. فليس المهم كشف القيمة 
التي تنتِجٌ من هذا التطبيق فحسب. لكنٌّ المهم هو 
إدراك حدود هذه القيمة .. أي 4 ابتعادها عن خدمة 
أهداف نظرية أو أيدولوجية ارتجيناها مسبقاً ذخ 
الميّدانَ الذي طبقتاها فيه .. حيث انبعث هذا المهادٌ 
النظريٌ أساساً من هاجس البحث عن منهجية ملائمة 
لدراسة تجليات الأداء الفني 4 علاقاتها بالمسرح التي 
لم شرف امسق رانف اوقد اتعلونل دا طقظ إلجاء. 
التغير ومتطلباته من جهة؛ وي وجود مات الشكولٍ 
اختلفت ل خصائصها وي طرائق إنتاجها وتلقيها عن 
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تلك الموجودة والمتواركة 4# التراث المسرحي الغربي. 
من جهة أخرى. حيث تحلّقَ هذا الهاجسنٌ من خطابٍ 
نقدي يملؤه الصراعٌ إزاء واقع فني معقد. وممارسات 
نقدية هجينة .. غابت عن بعضها أيةٌ منهجية واضحة 
تقوم على بناء مفاهيمي متماسِكٍ # تعاملها مع شكول 
الأداء الفني 2 التراث والموروث العربيّ وجمالياتهما. 
ولم يكن 4# حسابنا النظري إثباتٌ وجود مسرحٍ 
عربي أو نفي هذا الوجود لعلمنا المُسَبَّق أن تجليَ هذه 
الرضبة أوسيطرتها على مبياا التطرى : منضنل غاقفاً 
ابستمولوجياً يعرقلٌ التأسيس المنطقي للنظرية: لذا 
حاولنا القيام بقطيعة معها من أجل بلوغ تصورٍ نظري 
محايد يملكٌ كفاءةً منطقيةً. ودرجة من التجريد .. 
حَيث يَقَبَلُ التطبيقٌ على الدائرة التي تتقاطمٌ فيها 
حدودٌ جماليةٌ لأكثر من نوع واحد. كما يساعدٌ ‏ 
الوقت ذاته على الوصول إلى صفاء نظري ووضوح 2 
الرؤية لمن يتعاملٌ نقدياً مع فئة الأعمال التجريبية التي 
تحتج على الوعي الجمالي السائد؛ أو الأعمال شديدة 
المحلية, تلك التي تخالفٌ كثيراً المتداول؛ والذي تعامل 
معها جانبٌ كبيرٌ من خطابنا النقدي # مسمياتٍ 
تفتقدٌ الحسم مثل الظواهر المسرحية العربية: بذور 
المسرح العربي . الأشكال البدائية 4 المسرح العربي. 
الإرهاصات .. إلى آخر هذه المسميات؛ التي اعتيّرّت 
مئات الشكول الفنية الأصيلة لشعوب مختلفة. محضّ 
بذور كان يمكنُ لها النمووالتطورٌ للوصول إلى النموذج. 
الفني والجمالي الأعلى وهو النموذج الغربي بالطبع ! 
الأمر الذي أنتج أسلوياً استلهم عند التنظير وعياً 
جمالياً خارج وعي هذه الأعمال التاريخي: وخارج 
التحري النقدي الذي لا يعاملٌ البنيوي والجمالي 
باعتبارهما مسميين لشيء واحد! أو ذاك الذي لا يوجّه 
أدنى انتبامٍ إلى إشكالية العرض الكامنة 2 بعديه: 
تحن النازاها نكن العرصن .. 
؟ . مقدمة لمهاد النوع الّنوويء تطبيقاً على المسرح: 
تشير الدراسة المتأنية لعشرات العروض من 
مذاهب جمالية مختلفة و4 عصور عديدة إلى ثلاثة 
مكونات قارة يذ كل هذه العروض من أكثرها 
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كلاسيكية إلى أكثرها طليعية: كان إسهامنا المتواضع 
ضمن مبحثنا ش «النوع الممسرحي النووي» محاولة منا 
من أجل تحديد هذه الثوابت بعد اختبارهاء حيث كانت 
على التوالي: العلاقات الزمكانية (التحقق ا فضاء 
ثلاقي الأبعاد) العوالم الممكنة, وإن كان محض 
استقبالها على هذا النحو يعد كافياً ليتحقق شرط 
وجودها الفني. حتى وإن كانت غير ذلك 2# حقيقتها 
(الأمر الذي يلغي مفهوم الدور من المعادلة المسرحية ) 
وأخيراً ازدواجية العلامة المكانية والفضاء المنصي. 


3 


وقد أثبت هذا التناول لمسألة النوع أن تقسيمات أرسطو 
المشهورة تنتمي جميعها إلى «أيسومر» مسرحيء وإن 
الحدود التي وضعها أرسطو كانت توضح الاختلافات 
بين الدراميء الغنائي: والملحمي على مستوى النص. 
حيث أهمل # كتابة «فن الشعر» كل الشعريات التي لا 
تقوم على العرض. ولم يكن هدف البحث تحديد 
الدافع الإستاتيكي ولا تعيين شروط عمله ونتائج ذلك 
على المستوى الوظيفيء بل كان هدقنا اثبات إمكانية 
المسرح 4 أن يتحقق مرتدياً مئات الشكول التي تختلف 
بعضها عن بعض باختلاف الأماكن والأزمنة والشروط 
البيكية والثقافية والانتاجية. 


كانت أكثرٌ الصيغ حذراً عند التعامل مع مفهوم 


النوع هي تحديد مصفوفة يحكّمها هيكلٌ منطقي يمكنٌ 
من خلاله الفصلٌ -عند التعامل النظري مع مسألة 
النوع - بين المكون البنيوي «الشاببت» 4 النوع. ذاك 
الذي تَبَتَ 2# آلاف التجليات الفنية لنوع ماء ولم يخضعٌ 
لتغير فعلي عبر العصور المختلفة» وبين المكون الجمالي 
لضن الذي كان دائم الحركة والتحول من مكان 
لمكان ومن زمن لآخرء الأمرٌ الذي كان يستلزم القيام 


بمهادٍ نظري يسعى - أونطولوجياً وجمالياً- إلى عزل. 


العناصر البنيوية ئ العمل عن العناصر الجمالية 
بالكازفية. 08 العيامبالعكم التعز ا لبوهر بخن 
مال نع ال ف جلف لمكو انطية از الأديية 
القارة. فإذا ابتدأنا بامكراطل أوليّ يذهب إلى أن آلافّ 
التجليات ذات التقاليدٍ الفنية المختلفة تتشابكٌ معاً 


افتراضّنا بوجود مكون بنيوي ثابت بين الشعريات 
المختلفة للنوع الواحدٍ ب عادر لقد قُمنا بتطوير 
هذا الافتراض تدريجياً بناءً على سياق منطقي قامَ 
على مقارنات عديدة لشعريات مختلفة وسيكون 
المسرح مجال عملنا # طرحنا هذا. وقد اجتهدنا .. 
فيما يختص بالمصطاح .. 2 الإبقاء على المصطلح 
النقدي المتداول طالما كان معبراً عما نقدمه من 
مفاهيم؛ مساهمةً 4 إرساء تراكم معري له. ولكن 
عند تغيير المفاهيم أو وضعها ب هيكل نظري جديدء 
وجدت نفسي ملزماً بتغيير المصطلح, كي أكون قريباً 
من منطق السياق .. بخاصة لو كانت هناك إمكانية أن 
يُحَدِثَ المصطلعحٌ المتداوَلٌ خلطاً نظرياً ماء وتجدّرٌ 
الإشارة إلى أن هيكل هذا الطرح يرتبط -جزثياً- 
بأساس رياضي نَحِدَةٌ 4# نظرية الفئات مي الرياضيات 
الحديثة» والمنطق الكيفيّ الخاص بما يُسمى الفتّات 
الغائمة «56©]5 لك للعالم الإيراني «لطفي 
زادة»(؟)» والمفاهيم المرتبطة بدالة الإنتماء ميوس؟ 
التي تصف هذه الفئاتء والتي كانت عوناً كبيراً لنا بخ 
صياغة المهاد النظري للنوع النووي وفهم ما يطلق عليه 
أحياناً تحولات النوع: ودرجات الانتماء المختلفة 
للظاهرة الواحدة؛ الأمر الذي ساعدنا © استكمال 
البناء النظري لمهاد النوع النووي عبر الاختبار المنهجي 
والمنطقي لافتراضاته النظرية على نصوص وعروض 
لم نثبتها ب الطرح؛ بل كانت عوناً لنا ب اختبار صحة 
افتراضاتنا النظرية # إثناء صياغة هذا المهاد 
وتطويره إلى ما هو عليه الآن. وهو جزء مستتر #ذ أي 
سياق تنظيري جديد. كما تبئى هذا المهاد النظري 2 
تعامله مع العلاقالت الزمكانية مفهوم النظرية 
النسبية للزمن؛ وتماس 4 بعض إجراءاته مع مبادئ 
فينومنولوجية. بخاصة المقولات الثلاث التي تتكون 
منها الظاهرة الفينومينولوجية: مقولة الكيف. ومقولة 
الإمكان؛ ومقولة الواقعة أو الوجود الفعلي» فضلاً عن 
توظيفنالمبداً الاختزال الفينومونولوجي 
مأ أعبا0ع 20001001621 همعط عند صياغة هذا 


المهاد وعند اختباره: لكننا لن نقترب +2 هذه المقدمة 
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من عرض هذه النظريات والمبادئ التي كانت عوناً 
لهذا المهاد النظريء مبجلين -ؤ الآن ذاته- مبداً 
«اللاتيقن» الذي يقترب من كونه قانوناً من قوانين 
الوجود: وبالرغم من أن نظرية النوع النووي - 
باقتراحها بديلاً لنظرية الجنس الأدبي- تتحرى الدقة 
الشديدة 4# التسكين النوعيء: فإنها تعلم تماماً 
استحالة حدوث ذلك بشكل كامل. فإذا افترضنا صحة 
المواصفات التي وضعها جودل «0006/'5 
لاع1601 100010016160655» للنظرية المثالية من 
الترابط المنطقي والتكامل و قابليتها للتوصيف بشكل 
غير محدود. نستطيع أن نزعم صعوبة وجود مهاد 
نظري يحقق هذه الشروط مجتمعة؛ بشكل كلي. 
.1-١‏ المكونات البنيوية: 

وهي تلك المكونات الراسخة 4 عشرات التجليات 
المختلفة للشعريات الفنية أو الأدبيية المختلفة بصرف 
النظر عن زمنها ومكانها ... فإذا طبقنا ذلك على 
النوع الممسرحي سنجد أن الدراسة المتأنية لعشرات 
العروض من مذاهب جمالية مختلفة و4 عصور 
عديدة تشير إلى ثلاثة مكونات قارة # كل هذه 
العروض من أكثرها كلاسيكية إلى أوفرها تجريبية 
هي: 
العلاقات الزمكانية: 

يَعَكْبرٌ المكان عاملاً خاسماً 2 تحمق اتوظيفة 
الإيصالية وتكاملها 4 المسرح .. بين الممثل والممثل 
وبين الممثل والجمهور .. ويتكون الفضاء المسرحي من 
فضاء تلاثي الأبعاد «2.,» وهذا شرطه الأول .. 
مرن على المستوى الخيالي .. يتشكل من تفاعل 
فضائين هما فضاء المشاهدة والفضاء المنصي .. حيث 
تكتسب الاشياء والأجساد فوق الفضاء المنصي أهمية 
تاويلية لم نكن لها من قبلء» إن إدراكنا لخصوصية 
الفضاء المسرحي يشحن وعينا بما يمكن أن تُسقطه 
من عالم على هذا الفضاء .. حيث يتم على هذا 
الفضاء محاكاة الكلمات بأشيائهاء إنه يعمل كبوتقة 
تنصهر فيها كل نظم العلامات الداخلة إليه؛ تلك التي 
يتضمنها عرض ما .. 
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يسمح الفضاء المنصي باستخدام رصيد محدود 
من العلامات 4# توليد سلسلة واسعة من الوحدات 
الدلالية عبر بثها بنظم اتصال متعددة ومختلفة .. من 
خلال حركة يكون لها شكل واقع ما وجزء من صورته؛ 
وقد يمتد هذا الفضاء فيما وراء الفضاء المنصي .. 
حيث يتم استيعاب ما يحدث فيه عبر التقدير 
الاستقرائي لما هو غير منظور فوق الفضاء المنصي. 
ويتخلق عبر الحركة هذا التوتر بين زمئين .. ذلك 
الزمن الوهمي للفكرة الدرامية أو للنص الدرامي 
وزمن حقيقي وفعلي للعرض غير قابل للتكرار. هكذا 
يتحول النص الدرامي أو الفكرة الدرامية -عند 
التحقق- من مستوى النص إلى سياق الخطاب وذلك 
عبر تفاعل عدد من الفضاءات أهمها تفاعل فضاء 
الفرجة مع الفضاء المنصي الذي يستقبل المتلقي كل 
شيء عليه بوصفه علامة. 

لا توجد صيرورة 4 المكان دون خضوعها لزمن .. 
ونتبنى هنا مفهوم أينشتين للزمن بوصفه «وحدة قياس 
كمية الحركة» باعتبار الزمن متجها .. أي له قيمة 
واتجاه وهو ذلك مثل الفضاء المسرحي قابل للتمدد 
والاختزال؛ ويتشكل الفضاء المسرحي عبر هذا الزمن 
من خلال اختلاف كمية الحركة بين فضائين هما 
فضاء المشاهدة والفضاء المنصي .. يؤكد هذا 
العنصر ضرورة توافر فضاء ثلاثي الأبعاد «2“,/.2 
كي يتحقق وجود هذه العلاقات على المستوى الفعلي. 
ويشكل اختلاف الزمن بين الفضائين (أي الاختلاف 
بين كميتي الحركة الحادثتين فوق الفضاء المنصي 
وفضاء المشاهدة) حاجزاً مهماً يعطي شعوراً بوجود 
حاجز طوبوغراك بين الفضائين وإن لم يتحقق وجود 
هذا الحاجز # الواقع..! وهي نتيجة مهمة خلصنا بها 
من خلال التعامل النظري مع الزمن بمفهومه النسبي 
.. لا مجال للخوض 3 نتائجها .. 
العوالم الممكنة:(7) 

ونعني بذلك أن يتضمن الخطاب المسرحي 
الحادث فوق الفضاء المنصي ما يتم استقباله من قبل 
فضاء الفرجة باعتباره عوالم ممكنة أو واقعاً ثانوياً 
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«لاأذلهع5 /56600031» وإن لم يكن 2 ذاته كذلك .. 
وهي نتيجة أخرى تلفي مفهوم الدورك# المعادلة 
المسرحية!! يعني هذا أن هذه العوالم يوضحها جزثياً 
واقع كوننا لانسأل ما إذا كانت الكيانات التي تشير 
إليها هذه العوالم موجودة # الواقع أم لا حيث يتم 
التعامل معها باعتبارها لا تمثل العالم الحقيقي- 
المعرف بالألف واللام- بل تمثل عالّماً ماء يُمَتَعٌ 
للمتلقي بشكل تدريجيء ويتعرض لتفير تدريجي مثله 
ل ذلك مثل الواقعء لذا فهو عالّم دينامي» إنه جزءٌ من 
الواقع؛ لكنه ليس كذلك 2# الآن ذاته. ونشير هنا إلى 
أن العلاقات بين الموجودات على الفضاء المنصي بكل 
أنظمتها يمكن إستقبالها وتفسيرها إنسانياً حتى ولو 
لم تكن هذه العلاقات بين البشر. 
ازدواجية العلامة المكانية والفضاء المنصّى: 
وهي نتيجة مياشرة نشأت من وجود العوالم 
الممكنة. حيث يقوم الاستقبال بمنح وجود جديد للرمز 
الإرادة فيها كي تقوم بدور يخالف طبيعتها. بل يكفي 
استقبالها باعتبارها تشير إلى عوالم ثانوية كي تكتسب 
هذه الازدواجية. إن الشفرات المكانية لا تقوم بتحديد 
معنى خضاءات اللعب والمشاهدة وتشكيلهما وبنائهما 
فقطء إنما تتحكم أيضاً 4 العلاقات بين المؤدين على 
والمتفرج, طالما توافر وسيطها المتجانس. باختصار .. 
يمكننا القول إن العلاقات بين مفردات الفضاء 
المسرحي يمكن أن تغير بحدة من إدراك المتفرج وتلقيه 
لعرض ما .. فوجود الأداة المسرحية ضمن حرم ماء أو 
فضاء تستخدمه هذه الأداة. هو أحد الطرق 2# توليد 
المعنى: وهو من أهم المبادىء السيميائية التي تؤكد 
تأصيل الأداء. وخصائص الإيهام # العرض. 
؟-؟. حول الهيكل العام للمهاد النظري: 
يتكون النوع النووي من وسيط متجانس 
دلاناأل0ة1/1! 5نامعصعوم مهل مضافاً إليه مكونات 
بنيوية بقيت بعد طرح مكوناته الجمالية واستيعادها .. 
تلك المكونات التاريخية التي تختلف من مكان لآخر 


ومن ثقافة لأخرى . فإذا أضفنا إلى ذلك آليات التغير 
التي تطرأ على هذه العناصر الثلاثة عند تلقيها بسبب 
اختلاف المستوى الثقاك والمعر من مشاهد لمشاهد 
آخر يتشكل من هذه العناصر مجتمعة -# وجود حالة 
استقبال لها- ما نسميه إمكانية 4 حالة التحقق 
«00لأع8 مأ /[]زازمأ2”0585)» ويتكون حينئن مانسميه 
المتجازى أو الأيسومر المسرحي «ا11621108 
5066 ؛) وهي الحد الأدنى الذي لايمكن وجود 
حالة مسرحية من دونه. هكذا يحول الاستقبال النوع 
النووي من حالة الإمكانية إلى حالة التحقق. ويظل 
الأيسومر # هذا المهاد النظري مستوى نظرياً صافياً 
يحسم انتماء أي شكل من شكول الفرجة إلى النوع 
المسرحي من عدمه:. لذا لا يمكن لهذا البناء أن 
يستغنى عن التلقي باعتباره عامل تحول مهم ينقل 
العمل من مستوى الإمكانية إلى حالة الفعل؛ دون 
إغفال المكونات الموضوعية لأي تحقق مسرحي 2# حالة 
الإمكان. وعندما تدخل عناصر جمالية جديدة خارج 
عناصر المتجازئ المسرحي الأيسومرء فإننا نطلق على 
هذه الحالة إسم النظيرالمسرحي الأيسوتوب 
«©150100 2156311631( 50) وتخلق هذه النظائر 
«الأيسوتوب» أعرافاً غنية وتقاليد جمالية تؤدي إلى 
الخلط العام بين البنيوي # العمل الفني والجمالي 
التاريخي فيه الذي قد يختلف من بيئة ثقافية لأخرى, 
مكونة ما نسميه جامع النظير « ©8161-1501006» 
النوع النووي: 

سأبدأ تناولي الموجز للغاية؛ بتقديم مصطلح 
جديد نصف به حالة العمل الفني الاولى أي ما قبل 
تحققها الفعلي زهنا والآنس وهو مصطاح النوع النووي 
76 نل ». ويختلف هذا المصطلح عما يسمى 
نواة النوع «©68071 08 5ناواودالا أو ماشابه ذلك من 
مسميات. وهو تركيب من اللاحقة اللاتينية «0عاعلالاأ» 
والمصطلح الفرنسي «361016» .. ويحدد هذا المصطلح 
بشكل نظري ومجرد مكونات العمل الفني أو الأدبي. 
الجوهرية التي تعطي العمل كينونته الفنية وهويته 
الخاصة .. من الجانب الأونطولوجي. ويعمل هذا 
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المصطلح بوصفه محدداً نظرياً لسمات العمل الأدبي 
أو الفني القارة والتي إن انتفى وجود أحدها فقد العمل 
خصوصيته الفنية يتكون النوع النووي إذن من 
محددين أساسيين هما: 

-١‏ قواة: ونقصد بها الوسيط المتجانس 
«017اأ160! 5نا0ه 210009678 الذي لا يمكن أن يتحقق 
العمل الفني - أونطولوجياً- إلا من خلال توافره. 
و«نتبنى مفهوم لوكاتش للوسيط بوصفه» مبدأ خاصاً 
يتم من خلاله تحقق العمل الفني وتشكله عبر الممارسة 
الأنسانية»(1) ونقصد به «ذلك الوسيط المادي بذ 
العمل الذي إن انتفى وجوده غاب عن العمل الفني 
تحققه الفعلي»(7) يتبين من ذلك أن الفضاء 
الممسرحي هو الوسيط المتجانس واللازم أنطولوجياً 
لتحقق العمل المسرحي .. ونقصد بالفضاء المسرحي 
«ذلك المكان ثلاثي الابعاد. الذي يرتبط بالزمن عبر 
مفهوم الحركة» أي أنه على المستوى الواقعي يتكون من 
قيام علاقة زمكانية. 

-١‏ أما المكون الثاني للنوع النووي فتحدده - بشكل 
عام- المكونات البنيوية التي دل عليها وجودها المتحقق 
ل مئّات التجليات المختلفة لنوع ما.. مكونات بنيوية 
بقيت بعد طرح المكونات الجمالية واستبعادها.. والتي 
ينتفي بغيابها وجود العمل بوصفه هوية فنية أصيلة 
تميزه عن غيره من أعمال .. بعد استبعاد المكونات 
التاريخية التي تختلف من مكان لآخر ومن ثقافة 
لأخرى. تشكل هذه العناصر مجتمعة إذن .. مايكون 
النوع النووي المسرحي «0180لالاا- 061016» ونطلق على 
هذه المرحلة حالة الإمكانية []أ|أطأو205)». 
المتجازئ المسرحي «الأيسومر»: 

يمثل النوع النووي عبر هذا التناول مستوى 
الإمكانية «ل[]ذ/أ6أ2058» فإذا أضفنا إلى ذلك آليات 
التغير التي تطرأ على هذه العناصر الثلاثة عند تلقيها 
بسبب استحالة استقبالها كما هي لاختلاف تأويلها 
تبعاً للمستوى الثقلي والنفسي والمعرب4 من مُشاهد 
مُشاهد آخرء فأنه يتشكل من هذه العناصر مجتمعة - 
4# وجود حالة استقبال لها - ما نسميه مرحلة 
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الإمكانية 2 حالة التحقق «دمناعى مأ /إأأازطأوومط2 
فيتكون حينئذ مانسميه المتجازئ المسرحي الأيسومر 
«50761! ([21163]168 وهو الحد الأدنى الذي لايمكن 
لحالة مسرحية أن توجد من دونه. ويظل المتجازئٌ 
المسرحي «الأيسومر» 2 هذه المهاد النظري مستوى 
نظرياً صافياً يحسم انتماء أي شكل من شكول الفرجة 
إلى النوع المسرحي من عدمه:ء وبتحويل هذا المفهوم 
إلى معادلة يمكن لنا القول: 

المتجازئ الممسرحي «الأيسومر» - النوع النووي 
+ التلقي : 

أي أن: 

علاقات زمكانية تلقي ١‏ 

المتجازئ المسرحي «الأيسومر» - عوالم ممكنة + 
تلقي ١‏ 

ازدواجية الفضاء والعلامة تلقي ١‏ 
يتضح لنا من هذه المعادلة: 

-أن الحد النهائي لعناصر المتجازئٌ المسرحي 
«الايسومر» هي عناصر النوع النووي ذاتها. من دون 
زيادة: مضافاً إليها تلقي كل عنصر من هذه العناصر. 

- أن التلقي عنصر حاسم كذ قيام المتجازئ 
المسرحي «الايسومر»»؛ وانتقاله من مستوى أنطولوجي 
إلى مستوي معر .. 

- يقوم التلقي بتغيير طبيعة النوع النووي ووسيطه 
المتجانس <0107اأ1/160! 21010006160105» عبر انفتاح 
التأويلات المختلفة لكل عنصر .. مما يخلق أفقاً من 
التوقعات متعدد. بالرغم من إمكانية وجود تأويل 
مهيمن 8 

-لا يقبل المتجازئٌ المسرحي دخول عناصر جمالية 
جديدة عليه. حيث يظل # هيكل هذه المهاد مستوى 
نظرياً وتجريدياً. 
النظير المسرحي «الايسوتوب»: 

حين يتحقق فعلياً عمل ما .. يضم ملامح جمالية 
أو عناصر تعبيرية جديدة: مضافة إلى مكونات 
المتجازئٌ المسرحي «الأيسومر» فإننا نطلق على هذه 
الحالة مسمى جديداً وهو النظير المسرحي 
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«الأيسوتوب» «1591006 |211621108 ونعني به: ذلك 
العمل المسرحي الذي يكون حَدَهُ الأدنى متجازثاً 
مسرحياً «أيسومر». وَحَدهُ الأعلى غير قابل للحصر 
شيب نيلة لاستتطابة عشزات“'العناصر اتجمالية 
اللجديدة: واسنقبانةلينا عفاتعماية تماطع عليه صملطة 
وفرته وشموله. أي أن النظير الممسرحي أكبر من 
الأيسومر المسرحي أو يساويه. بمعنى أن لكل متجازئٌ 
مسرحي «أيسومر» عدد لا يمكن حصره من النظائر 
«الأيسوتوب» بسبب قدرة كل نظير مسرحي على 
الاختلاف بدخول عناصر جمالية جديدة عليه؛ أو 
خروجها منه دون التأثير على المتجازئٌ المسرحي 
الأصلي «الأيسومر» .. لو أوضحنا بشكل تجريدي 
يمكننا القول إن: 

النظير المسرحي «الأيسوتوب» («أكبر أو يساوي» 
المتجازئ المسرحي «الأيسومر». 
فإذا افترضنا أن: 
النظير المسرحي ١‏ «1501006! (15681109 » - 
المتجازئّ المسرحي ١‏ 1505065 [15621108» 
فإن: 
النظير المسرحي " - المتجازىّ المسرحي ١‏ + إضاءة.. 
النظير المسرحي ؟ - المتجازئ المسرحي ١‏ + موسيقى 
+ ديكور.. 
النظير المسرحي ؛ - المتجازئ المسرحي ١‏ + ملابس 
+ إضاءة + ديكور + نص درامي كامل. 
النظير المسرحى<27» ت المتجازئىّ المسرحى +١‏ .... + 
جعي رود شوراله 


النظير المسرحي١‏ - 0< يساوي» النظير المسرحي؟ - 


النظائر يختلف عن النظير الآخر .. الأمر الذي يفسر 
لنا إمكانية إنتاج نص درامي واحد لمرات عديدة .. و 
شكول إنتاج لانهائية .. بسبب ترحيب النظير المسرحي 
بدخول عناصر جمالية جديدة عليه بشكل دائم»؛ مع 
بقاء المتجازئ المسرحي «الأيسومر» ثابتاً. وما يترتب 
على ذلك من تغيير 4 علائق مكونات النظير 
«الأيسوتوب» وتأويلاتها المختلفة. يمكن لنا الآن أن 
نعرف النظير المسرحي «الأيسوتوب» بأنه: «التغير 
الكلي الناتج 4 طاقة نظام, يخضع لسيرورة زمنية؛ 2 
فضاءء يشمل موجوداتء يتم استقبال ما تشير إليه؛ 
على انه عالم ممكن أو ثانوي -حتى لولم يكن ف ذاته 
عائّماً ثانوياً- منشئًا من ذلك ازدواجية «ز2118ل0» 
لرموزه المكانية وفضائه المنصي الذي يحتويها». 
هكذا يمكن لنا تشكيل النوع الأدبي أو الفني 
بافتراض وجود نواة تجذب نحوها 4# مدارها الأول 
سمات قارة تم استخلاصها -عبر الاستبعاد- من 
مجموع السمات والخصائص الواصفة لنوع بعينه, 
ليظل الثابت من هذه السمات ما ظل ساكناً منها ‏ 
تقاطع الشعريات المختلفة للنوع: و تجلياته المختلفة 
4 كل شعرية؛ هنا نكون قد حددنا من التجليات 
المتحققة للشعريات المختلفة المكونة للنوع الواحد ما 
نطلق عليه المكونات البنيوية؛ وتقع المكونات الجمالية 
مدارات متتالية بعد المدار الضام للمكونات 
البنيوية؛ ونخلص من هذا الوصف للنوع الأدبي أو 
الفني بالقانون التالي: «مستوى طاقة الأيسوتوب الكلية 
يزداد كلما ابتعدنا عن نواة النوع» وذلك لأنه يكتسب 
بشكل دائم مكونات جمالية جديدة» تزيد من قدرته 
الفنية وطاقته الكلية. ولكي نوضح ذلك يمكن لنا أن 


النظين اكسريسض 27 التطير السر ع ترسم الشكل التالي: 

حيث «7» عدد لا نهائي؛ هكذا لا يمكن حصر 
احتمالات إنتاج نظير مسرحيء وذلك لتعدد العوامل لعب امرك ارده 
المؤثرة ٍ هذا الإنتاج وتشابكهاء من مكان مسرحي ‏ المتكازن المسرحي 0 
وزمنء واساليب إخراج. وطرائق تمثيل.. إلخ. «أيسومر» النظير المسرحي الثاني 
فبالرغم من احتواء كل نظير مسرحي «أيسوتوب» على النظير المسرحي الثالث 
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فإذا افترضنا أن المساحة الصغيرة ذات اللون 
الرمادي الخفيف هي النواة: التي تحتوي على الوسيط 
المتجانس لنوعماءوِ4 حالتنا هنا «العلاقات 
الزمكانية». بالإضافة إلى المكونات البنيوية وهي 
العوالم الممكنة,ونتيجتها المباشرة: ازدواجية العلامة 
المكانية والفضاء المنصيء فإن المساحة الأولى تمثل ما 
نسميه النوع النووي, 

وإذا افترضنا أننا أضفنا إليها التلقي الحادث وما 
يمنحه من طاقة جديدة على مستوى التأويل لكل 
عنصر من عناصر النوع النوويء ستنتج لنا مساحة 
جديدة تمثل الأيسومر المسرحيء وهي المساحة التالية 
ذات اللون الرمادي الأدكن. حيث يشكل المدار«5» 
المحيط بالمساحتين المتكاء المسرحي «الأيسومر». 
وهو حد الأيسوتوب الأدنى؛ وسنطلق عليه أيسوتوب 
«صفر» فإننا سنلاحظ -عبر هذا الشكل التوضيحي- 
أن أي مدار بعد ذلك ستزيد مساحته؛ وسيحتوى على 
طاقة فنية أكبر من المدار الذي قبله مشكلاً نظيراً 
جديداً «أيسوتوب». وهكذاء وكلما ابتعد النظير عن 
النواة؛ زادت طاقته الفنية. ولا يوجد حد لعدد النظائر 
الممكنة لنوع أدبي أو فني ماء فيكفي إضافة عنصر 
جمالي جديد عليها حتي يتشكل نظير جديد. 

جامعالنظير دع28161-150100: كل 
عصر أو بيئّة ثقافية .. يهيمن عدد كبير من نظائر كل 
فن «الأيسوتوب» على ذوق المتلقي العام..لو افترضنا 
وجود ماتدل عليه هذه التسمية؛ هذا الذوق الذي 
سيتخرج فيه -فيما بعد- مئات المبدعين 4 كل فن,» 
«فالمؤلّفُ قارئٌ أيضاء. وقد تشكلوا عبر احتكاكهم 
الدؤوب بهذه النظائرء التي يساعد على سيادتها 
الإعلام .. بدائياً كان أو متطوراً. بالإضافة إلى 
التقاليد التعليمية والكلاسيكية السائدة .. لتتحول 
تدريجياً إلى قوانين فنية وأدبية راسخة يُحَتَمّد عليها بذ 
تأويل الاعمال حيث تَحِدٌ من أفق قبول المغامرة الفنية 
عند تلقي العمل الأدبي أو الفني وإنتاجه. وذلك بعد 
رسوخ الذوق العام. وركضه 4 مضمار جمالي معين. 
ونطلق على شبكة هذه النظائر «الأيسوتوب». الذي 
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حدث تراكم نوعي لها 4 مكان محدد, و4 زمن بعينه, 
فضلاً عمّا تحمله من قيم أدبية وتقاليد فنية ولغوية 
وجمالية راسخة؛. مصطلح جامع النظير ١-داء/4‏ 
08 . الذي يؤدي دوره .# مقاومة أي خروج طموح 
ومؤثر من السيطرة الجمالية للنوع. والأمثلة على هذه 
القوانين والتقاليد التي قيدت حركة التطور المسرحي 
بسبب آلية عمل جامع النظير «©م8/60-15010 » 3 
الوعي الجمالي الجمعي -ش2 تاريخ المسرح وخطابه 
النظري- شائعة إلى الدرجة التي تُعفينا من ذكرها. و 
تشكل مجموع هذه التجليات 4 فترة زمنية بعينها 
نطاقاً معرفياً وجمالياً يسيطر على الإبداع والتجريب 
.. ويضع للتجريب سقفاً .. كما يسبب خلطاً معرفياً بين 
المكونات البنيوية التي تتسم بالثبات النوعيء والمكونات 
الجمالية التي تتسم بالتاريخية والنسبية؛ مما يؤدي 
إلى غياب التمييز بينهما .. ويتم ذلك نتيجة طول 
الإنتاج والاستهلاك لهذه النظائر «الأيسوتوب», 
وتشكيلها ما يسمى جامع النظير « 8101-150106). إن 
سيادة قيم جمالية وفنية .. لا يعني كفاءة حكمها 
النقدي على ما يخالفهاء مهما كانت شدة سطوتها. 

تختلف هذه النظائر من بيئة ثقافية ب مكان ما 
وزمانه لبيئة أخرىء مع عدم إنكار الإمكانية القوية 
لسيادة نظائر فنية «أيسوتوب» لقوميات ذات تقدم 
حضاري قوي على نظائر فنية لقوميات اقل تقدماً .. 
الامر الذي يسبب اندثار الأخيرة تدريجياً من الوعي 
الفني أو الأدبي العام. وتجدر الإشارة هنا إلى نتبجة 
يثبتها هذا التناول حول تقسيمات أرسطو المشهورة 
حيث يؤكد هذا المهاد أن الانواع زدرامي؛ ملحمي 
وغنائيس تحتوي جميعها على متجازئّ مسرحي 
«أيسومر»»؛ وإن الحدود التي وضعها أرسطو كانت 
توضح الاختلافات بين الدرامي؛ الغنائي؛ والمللحمي 
على مستوى النظير «الأيسوتوب». حيث أهمل 2# كتابة 
«فن الشعر» كل الشعريات التي لاتقوم على العرضء 
الأمر الذي يعني أن العرض متضمن -سلفاً- بذ 
تقسيماته جميعهاء وهورأي أشار إليه جيرار 
جيني ت(8) وأتبت صحته هذا المهاد النظري. 
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يحكم -جمالياً- كل فترة تاريخية ما نطلق عليه 
جامع النظير 860-1501006 وبالرغم من أنه يشكل 
تعالق نظائره- نسيجاً جمالياً مسيطراً على 
تشكيل الوعي الجمالي لنوع فني أو أدبي ماء ممارساً 
سطوته على آليات الإنتاج والتلقي؛ 4# فترة تاريخية .. 
وك مكان بعينه؛ فإنه يعجز عن إبراز المكونات البنيوية 
4 النظير المسرحي «©150100» بل يزيد كثيراً من 
أهمية المكونات الجمالية للنظير .. بشكل يطغى على 
أهمية المكونات البنيوية فيه .. مما يخلق نوعاً من 
الالتباس عند الحكم الجمالي والنقدي على أية شكول 
تجاخ السائد والقار يك نوع أدبي أو فني بعينه. (5) 

جامع المتجازيء «اع161-15017ل22: يدفع 
هذا المهاد النظري طرحاً يرى أن النوع لا يتحول, 
فمعظم ما يطلق عليه تحولات هي محض نظائر 
تحتفظ بالمكونات البنيوية ذاتهاء مع اختلاف المكونات 
الجمالية: ونرى أن النوع يخضع لحركتين 4 مسيره 
الزمني: 

-١‏ الأولى التطوير: حيث يطرأ تقدم هائل 
على نوع ما بسبب طول الممارسة وتعددها على 
المستويين الكمي والكيفي. . مما يؤدي إلى خلق 
انزياحات مؤثرة # مكوناته الجمالية» حتى يصل إلى 
درجة عالية من الاكتمال؛ سواء تجلى هذا 4# العمل 
الواحد كذ تحقق بعينه؛ أوتجلى ذلك 4# تحققات 
مختلفة تقع تحت القوس الجمالي لما نطلق عليه جامع 
النظيرء مما يشير إلى اكتمال فني. عبر مسيرة طويلة 
لنظائر النوع الواحد, وإن ظلت مكوناتها البنيوية على 
ما هي علية. 

؟- الثانية التوالد: عبر اجتماع المكونات 
البنيوية لمتجازئين مختلفين. أي من اتحاد المكونات 
البنيوية لاثنين من الأيسومر مكوناً ما نطلق عليه 
«81011-150161» وهي النوع الجديد الحادث نتيجة 
لاتحاد مكونات بنيوية تنتمي إلى متجازئين مختلفين. 

فهل يمكن لنا أن نفترض على سبيل الطرح 
البتانس أن اتسرضن الأريير ابي يكن من اجكفاء 


متجازئين هما المتجازيء المسرحي والمتجازيء 
الموسيقي! 

العرض الأوبرالي - المتجازيء المسرحي + 
المتجازيء الموسيقي - نوع جديد! 

وهكذا يمكن لنا القول إن: 

الرسوم المتحركة - المتجازيء التشكيلي + 
المتجازيء الدرامي - نوع جديد! 

كما يمكن لنا أن نطرح سؤال الرواية بوصفها نوعاً 


أدبياً: 


ترى .. ما الذي يمكن لنا أن نضعه مكان علامات 
الاستفهام! ربما يكون للرواية معادلة أخرى! على أية 
حال؛ سنترك السؤال مفتوحاً .. لطرح خاص يتعامل 
مع الرواية من زاوية النوع النووي # القريب! فعند 
ميلاد نوع جديد من اتحاد متجازئين مختلفين: كما 
ذكرنا من قبلء يتم الاستفادة من كل السمات 
والمكونات الجمالية لكل متجازيء منهما. ويظل الخيار 
مفتوحاً للتطوير المتصل عبر الاستفادة من كل النظائر 
المتحققة لكل متجازيء منهما. الأمر الذي يشي بأن 
الأنواع الأصلية الحالية تشكلت أيضاً عبر اتحاد 
حتى اتسمت تجلياتها بالنقاء والوحدة مكونة عشرات 
النظائر لنوع مثالي واحد لا يحققه بالكامل أي نظير. 
ومن الجدير بالذكر أن مفهوم النوع النووي 4 طرحنا 
هنا يقوم على افتراض أن الوجود يسبق الماهية. ومن 
هنا قام طرحنا على مراقبة الكائن بالفعل؛ وإن كانت 
نتائج هذا المهاد تصلح للتنبؤ النظري بأنواع جديدة, 
عبر اتحاد متجازئات من أنواع نووية مختلفة. ولن 
نستفيض أ معالجة هذه النقطة هنا. 
يسمى جبر الفئات. ويعني هذا على المستوى العملي. 
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إمكانية تطبيق المفاهيم الواردة # هذا المهاد على 
مستوى أنواع كبرى لها درجة عالية من الاختلاف 
والتباين» وتنتمي إلى «وسائط متجانسة» مختلفة. مثل 
الفن التشكيلي: والشعرء كما يصلح للتطبيق على أنواع 
صغرىء تنتمي لوسيط متجانس واحد مثل الأنواع 
الأدبية التي تقوم على وسيط كتابي؛ الشعرء الدراما , 
القصة القصيرة .. وغيرها. 
*. التجريب والنوع النووي:(١٠)‏ 

من المثير للدهشة أن يشترك «المسرح البدائي, 
والمسرح الطليعي» 2# التعرض إلى أسئلة التشكيك 
ذاتهاء ومحاولات النفي والحصار .. لمنعهم من 
الانتماء إلى الحقل المسرحيءالأمر الذي يُدَوْرٌ السؤال 
حول ماأثاره بعض الكلاسيكيين من كتّاب الممسرح 
ونقاده من تساؤلات محملة بانحيازاتها تشكك 2 
انتماء جزء كبير من رصيد التجريب المسرحي 
المعاصر إلى حقل المسرح 4# دعاوى القيمة والفائدة 
والحقيقة والمجتمع إلى آخر هذه الغلالات التي لم 
تحاول وضع حدود فاصلة -عند سؤالها على اتجاه 
الشعرية المسرحية المعاصرة - بين المكون الجمالي 
الذي يميل إلى التغير والاختلاف عبر الأزمنة والأمكنة 
المختلفة والمكون البنيوي الذي يميل إلى الثبات النسبي 
آلاف العروض المسرحية,؛ خ الأزمنة والأمكنة 
أنفسهماء طيلة التاريخ المسرحي منن نشأته الأولى 
حتى الآن. وهوما حاولنا تقديمه وإثباته 4# هذا المهاد 
النظري. ولم نغفل عن بداهة .. أن رغبة الانقطاع لم 
تكن لتتم دون وطأة الاتصال الشديدء وأن أي اتجاه 
تجريبي سيكون محملاً -بالضرورة- بوعيه التاريخي 
مهما خاصم نظم الاحتذاءء؛ وآلياته السائدة على 
صعيدي النص والعرض .. أيا كان شكل احتجاجهما 
الجمالي؛ وإن كانت حركته 4# سعيه نحو ممكن آخر 
وجديد - تجنح به إلى خارج نطاق خبرته وتجربته 
مما يحقق له تداولاً ترانسندنتالي -بالمعنى الفلسفي- 
للمفهوم. فما تقوم به الطليعة الجديدة من تجريب 
يحاول هدم الجماليات القائمة؛ وتحطيم جامع 
النظير«8101-1501006» المسيطر على جماليات الإنتاج 
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والتلقي # زمنهاء مما يسبب تجاوزاً وحراكاً جمالياً 
جديداً يحتفي بالانقطاع؛ ويسعى إلى الحركة والمغامرة 
والانفلات: ليتشكل مما يستقر من هذا التجريب عبر 
الزمن جامع نظير جديدء تقوم طليعة جديدة بمحاولة 
تحطيمه وهكذا دواليك .. )١١(‏ 

تَرّجعٌ حركات التجريب بوعيها - ربما من حيث لا 
تدري- إلى المكونات البنيوية العمل الفني: معادية 
للنظير «©150100» وتجلياته الفنية المختلفة: جاذبةً 
وعيّهًا إلى النظير المسرحي «الأيسوتوب» 2 حده 
الأدنى أي المتجازئ المسرحي 150176» مضيفةً إليه 
جمالياتها الخاصة؛ والصادرة من أسئلتها ووعيها 
بزمنها ومكانها «الآن وهناى». الناقضة للنظائر 
«©150100» السائدة: والخالقة لنظائر جديدة, 
وبالرغم من وجود اتجاهات تسعى إلى نفي الحدود 
الفاصلة بين الأنواع الفنية المختلفة: فإنها حافظت 
عند التحقق المسرحي على المكونات البنيوية -التى 
عالجناها- ي مهادنا النظري عن النوع النووي .. 
حيث نجد الفعل المسرحي -برغم تداخله مع تقنيات 
وأسائيي فسقتازة من عتون لخرى- قداتم تححفه بق 
شروط تعريفنا السابق للفضاء المنصيء وك توافر 
سمة «العوالم الممكنة» ونتيجتها المباشرة «ازدواجية 
العلامة والفضاء» مما يدل على انتماء عروض هذا 
الاتجاه إلى المسرح. وينطبق الطرح ذاته على العروض 
التي اتجهت إلى التخلص من النص اللغوي والاعتماد 
الكامل على لغة الجسدء وتجدر الإشارة إلى أن ما 
يفرق بين الرقص البحت  -‏ صالة مثلاً - والعرض 
القاكم على لغة الجسد يكمن 2# أن الثاني يحمل سياقاً 
لرسالة .. تتحول عبر المشاهدة إلى خطاب .. برغم ما 
يقد يحوطها من غموض أو التباس؛ زهناك الكثير من 
العروض التي اعتمدت على نصوص مكتوبة كانت 
رسائلها أكثر التباساً وغموضاً من عروض اعتمدت 
بالكامل على لغة الجسدس. وتحمل اتجاهات تجريبية 
أخرى. عناصر المتجازئ المسرحي «150/761». حيث 
تخضع عروض الاتجاهات التي هيمن عليها الارتجال؛ 
او تلك التي اعتمدت على تقاليد أداء محلية: أو التي 
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اقتربت من اتجاهات المسرح الأنثروبولوجيء أو 
العروض التي استندت إلى الإعداد الكامل لنصوص 
كلاسيكية. تخضع جميعها لسيرورة زمنية: 4 فضاء. 
يشمل موجودات. يتم استقبال ما تشير إليه؛ على انه 
عالم ممكن أو ثانوي - وإن لم يكن 4# ذاته عالماً 
ثانوياً- منشئًا من ذلك ازدواجية «لزؤأا2لا0» لرموزه 
المكانية وفضائه المنصي الذي يحتويها «.. إن عروض 
هذه الاتجاهمات جميعها لاتخرج من كونها نظائر 
مسرحية «15010065 |116211102». مما يشكك بشكل 
علمي ب صلاحية تلك التساؤلات الكلاسيكية:؛ المحملة 
بانحيازاتها الجمالية. عن مدى انتماء عروض 
الشعرية المعاصرة إلى الفن المسرحي. إن ما تعارضه 
اتجاهمات ما بعد الحداثة -# رأيي- هو 
النظير«©150100»: وجامع النظير «ع8101-150100», 
لكنها لم تخرج 4# توجهاتها الأساسية -حتى الآن- من 
كونها تجليات مختلفة لنظير مسرحي «أيسوتوب» ا 
حده الأدنى «أيسومر». محمّلة هذا النظير -بعد 
تصفيته الجمالية- بجماليات جديدة ومختلفة الأمر 
الذي يشكل آلاف النظائر المسرحية التي تحاول 
التخلص مما تتقنه 4 صناعتها الفنية ساعيةً إلى ما 
يقع خارج نطاق خبرتها .. وساعية إلى أن يمتلك كل 
عرض أسلوبه الخاص غير الخاضع للتعميم. 
5:. سؤال المسرح العربي قبل عام /ا184 م:(؟١)‏ 
عالج طرحنا السابق مفهوماً جديداً هو «جامع 
النظير». وبين اختلاف هذه النظائر وتغيرها من بيئة 
ثقافية ب مكان ما وزمانه لبيئة أخرىء كما أشار إلى 
الإمكانية القوية لسيادة نظائر فنية «أيسوتوب» 
لقوميات ذات تقدم حضاري قوي على نظائر فنية 
لقوميات أقل تقدماً .. الامر الذي يسبب اندثار 
الأخيرة تدريجياً من الوعي الفني أو الأدبي العام .. 
وهو ماحدث ْ وطننا العربي حين أخلت العديد من 
النظائر المسرحية المحلية التي ارتبطت بذوقنا 
الجمالي. وشكول فرجتنا الشعبية. مكانها لشكل 
المسرح الأغريقي والغربي الجمالي؛ وشكوله النصية 


والأدائية. 


تناول مهادنا ف النوع النووي -ضمنياً- فيما 
تنثاوله محاوز ثلافة؛ تؤثر تأثيراً كبيراً على أسكلة 

الأول: هل يمكن لنا أن نتكلم بكفاءة نقدية بأن 
وجود عوالم درامية 2 نصوص أدبية «تراثية». يعني 
معرفة العرب لفن المسرح؟9 

الثاني: هل يشكل غياب مبنى مسر حي بال معني 
املتكارف هلي جماليا اوتا ريخا دليلاً على عدم 
الفني لأمة ما غياب. ماتدل عليه هذه الكلمة ب 
الواقع؟ 

ثلاثة أسئلة مركزية تتعلق بالجنس الأدبي أو الفني 
وتناولاته الفضفاضة: أو معالجاته التاريخية.: الأمر 
الذي يضع الاختلافات بينها -بالضرورة- ضصمن 
ميحث الشعرية المقارنة. مثلما يضع النوع المسرحي 2 
فضاء المساءلة النقدية المتفحصة:؛ نظراً لاشتباكه مع 
النوع الدرامي!! وتجدر الإشارة هنا إلى أن غياب كلمة 
مسرح عن قاموسنا الفني -إلا حديثا- لايثبت -بأي 
حال- غياب ما تدل عليه هذه الكلمة # الواقع! وقد 
أدى تجاهل هذه الحقيقة إلى خلل مضاعف عند 
الفريق الذي أنكر معرفة العرب بهذا الفن. 

كان الأوروبيون يعمدون تقديم فنونهم ف 
المسرح الأوروبيء الذي كان 4# درجة رفيعة من 
النضوج والتأثيرء الأمر الذي أدى تدريجياً إلى طمس 
شكول محلية لعروض تنتمي إلى المسرح ش مكوناتها 
الإنتاج والتلقي- عن إرث المسرح الغربي .. قد تم ذلك 
© مصر على سبيل المثال بعد قدوم الاستعمار 
الفرنسيء لذا لم يكن مستغرباً أن عدداً كبيراً من 
الدرامات التي قدمت فوق خشبة المسرح -ولمدة طويلة 
بشكل عام- كان بمثابة إعادة إنتاج لموضوعات الدراما 
الغربية ونماذجها من حيث الأسلوب والمحتوىء وإن 
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مختلفة. سواء 4# المضمون أو الأداء .. عكست الصبغة 
المحلية.. حيث ازدهرت حركة التمصير والإعداد من 
النص الأجنبيء الأمر الذي كان له بالغ الأثر بذ 
انطواء فنون الفرجة ال محلية التي تنتمي إلى العرض 
الممسرحيء وإن لم تكن تحمل هذا المسمى. 

وقد اتكأ حكم من رفضوا انتماء عدد كبير من 
التجليات الفنية 4 موروثنا العربي إلى النوع الممسرحي 
على تقاليد المسرح الغربي # أنضج شكوله وجمالياته 
التي تطورت عبر مثّات السنين: دون أن يحاولوا 
الفصل -عند التعامل النظر: ي مع مسألة النوع 
المسرحي- بين ماهية النوع المسرحي التي تميل نحو 
الثبات 4 العصورالمختلفة التي عاشهاء وبين سماته 
التي تميل نحو التغير وعدم الثبات 4# العصور ذاتها, 
الأمرّالذي كان يستلزم القيام بجهدٍ نظري يعزلٌ 
العناصر البنيوية # العمل المسرحي عن العناصر 
الجباليةواتعاريكية ,شيل القياء بانحعه التسيي 
النوعي على عمل ينتمي إلى فنون الفرجة الشعبية؛ 
ويجاك الشكول المسرحية القارة. وقد اجتهد الفريقان 
-سواء من رأوا انتماء تجليات الأداء قبل 16417م» إلى 
الفن المسرحيء أو من رأوا خلاف ذلك- # تحديد 
عناصر الشَّبَّه مع الممسرح الأوروبي أو عناصر 
الاختلاف عنه. محاولين 4 ذلك إثبات انتماء هذه 
التجليات للفن المسرحيء أو نفي هذا الانتماء .. وكأن 
المسرح اختراعٌ إغريقي؛ وليس حاجة إنسانية تختلفٌ 
تجلياتها الفنيةٌ باختلاف المكان والزمان .. كما نظر 
النقد الغربي إلى تجليات الأداء الفني هذه -عند بعض 
الشعوب التي لم تعرف المسرح # شكله الأوروبي- 
باعتبارها أعمالاً بدائية تخلو من الوحدة؛ وتفتقر إلى 
النظام؛ ولا يقبل الرأي العلمي صحة انتمائها إلى 
النوع المسرحي! لذا كان المنهج النقدي الغربي الذي 
استند إلى خبرته الفنية الخاصة عن المسرح عاجزاً 
إزاء تناول هذه الأعمال نقدياً. لأنها تأبى الانصياع 
للتقسيمات الأرسطوطالية أو التصنيفات التقليدية 
المعتادة. مثلما ترفض الانضواء تحت مسمياتهاء. 
فأسييء فهم هذه العروضء وأصاب الدراسات القليلة 
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عنها سوء التناولء لأن شكلها الجمالي وتكوينها الفني 
يختلف عما اعتاد النقد الغربي الاهتمام به أو تداوله؛ 
فضلاً عن قلة وعي المناهج الغربية الكلاسيكية 
بالنظام الفني لهذه الأعمال .. من أجل هذا ظهر 
النقد الغربي -2# عمومه- نافياً لانتماء هذه الأعمال 
إلى الحقل المسرحي بسبب تعامله معها بوعي مفهومه 
التاريخي؛ وحسه النقدي والجمالي عن المسرح .. هذا 
المفهوم الذي استند إلى تراثه الفني من دون مراعاة 
الفارق بين المكون البنيوي والمكون الجمالي # النوع 
الممسرحي من جهة, أو دون اعتبار أثر البيئة الثقافية بخ 
خلق اختلافاتها الجمالية الخاصة لكل شعب يعيش 
واقعه كش مكانه الخاص وزمنه. حيث اعترى الخلل 
الكثير من اليبحوث التي رفضت وجود المسرح العربي 
قيل اغ1ام» تاريخ أول عرض قام على تقاليد المسرح 
الأوروبي: وكان أهم أسباب ذلك غياب الملاءمة 
المنهجية عند التعامل النقدي مع هذه التجليات الفنية, 
لتصبح طبيعة النصوص والعروض التي تبناها المسرح 
والدراما العربيين ب تأريخه لنشأة المسرح العربي - 
بعد ذلك- هي تلك التي اعتمدت على تقاليد المسرح 
الغربي, ولو كان بعضّها بمثابة إعادة إنتاج للمواضيع 
والنماذج الغربية, من حيث الأسلوب والتيمة والمحتوى, 
مع دخول عناصر محلية -بطبيعة الحال- ومؤثرات 
شعبية على بعض من هذه النصوص والعروض. وإن 
كنا لاننكر وجود بعضص الدراسات الرائدة © هذا 
الحقل من دون أن نغض الطرف عن كثير من الخلل 
المنهجيء الذي شاب كثيراً من هذه الأعمال. 

وقد أغفلنا بعد التمحيص والدراسة تجليات فنية 
ومظاهر أداءء لم نعالجها 4# هذا البحثء لابتعادها 
عن مفهوم المسرحة بشكل واضح ومباشر مثل 
النصوص الأدبية التي ليس لها تحقق مسرحيء ولو 
حملت 4 طياتها عوالم درامية؛ وممارسات الأداء 
الديني 4# المعابد والأضرحة والمساجد وغيرها من دور 
العبادة: وذلك لأنها تمثل العالم الواقعيء ويتم 
استقبالها باعتبارها عوالم حقيقية؛ من قبل الممارسين 
والمتلقين. ولم ندرج طقوسَّ بعض الطوائف المغلقة 
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وعاداتها ذات التأثير الضئيل أو المنعدم؛ والتي أشرفت 
على الغياب والاندثار, مثل بعض هزليات يهود المغرب, 
والتي ظهرت # القرن الرابع عشر ولم تخرج من 
محيطها الثقالكء ولم يتسن لها الانتشار والتأتير )١7(‏ 
وأسقطنا من تناولنا ممارسات احتفالية واقعية بعيدة 
عن المفهوم الأدبي أو الفني مثل العزاء وطقوس 
الندبء والمآتم «سواء كانت فرحاً أو حزنا» ومواكب 
الملوك وغيرهاء. وتجليات أداء شديدة المحلية, 
أومحدودة من الناحية الفنية أو التاريخية: ولم يتسن 
لها الانتشار.ك4# مساحة جغرافية واسعة؛ وتجليات أداء 
لم تقم بدور ذي أهمية تذكر # تطوير حالة مسرحية 
محددة؛ مثل «عبيدات الرماء # المغرب. )١4(‏ وشكولاً 
فنية لها شبه كبير بمظاهر أخرىء أشد اكتمالاً 
ونضجاً. تناولها هذا الحصرء وإن اختلفت المسميات 
من بلد لآخرء مثل ما يطلق عليه 4 المغرب «مسرح 
الحلقة» »)١15(‏ ولم نتناول ما يسمى بالمسرح الفرعوني 
وذلك لسببين. الأول هو غياب الدليل التاريخي القاطع 
على وجود هذا المسرح؛ بالرغم من توافر عوالم 
درامية ب بعض النصوصء أهمها «انتصار حورس». 
والثاني: لوصح افتراض وجود هذا المسرح, فما مدى 
صحة انتسابه إلى الحضارة العربية؟ وهي قضية 
تاريخية شائكة! وباختصار شديدء يمكن لنا تحديد 
أهم تجليات الأداء الفني التي اختلف النقاد حول 
انتمائها إلى الفن المسرحيء ووضعها 2 التقسيم 
التالي: أولاً: تجليات أداء تعتمد على وسيط بشري 
وتضم تجليات أداء فنية يهيمن عليها السرد وهي 
السارد الللحمي: وسارد القصص الشعبي والسارد 
الدينيء وتجليات أداء فنية تهيمن عليها المحاكاة 
الصامتة وتضم الكرج والسماجة والمحبظين؛ وتجليات 
أداء يهيمن عليها الجانب الديني أو الطقسي وتضم 
التعازي الشيعية والزار واحتفالات المولد النبويء ثانياً: 
تجليات أداء تعتمد على وسيط غير بشري وتضم: 
خيال الظل والقراكوز وصندوق الدنيا. 

ويعد السارد المللحمي من أقدم هذه التجليات, 
والزار من أحدثهاء وبتطبيق مهاد النوع النووي على 


هذه التجليات -وقد اكتفينا بتشريحها 4 جداول 
خمسة نظراً لاستحالة الدخول 4 التفاصيل 3 هذا 
المقام- يمكن لنا القول إن العرب عرفوا سبعة أشكال 
من الفن المسرحيء كلها نظائر مسرحية؛ وليست 
مظاهر مسرحية أو بذور مسرحية:؛ إلى آخر هذه 
المسميات التي اعتاد الباحثون إطلاقها 4 تسمية هذه 
النظائر «2150100©5»: أي إنها تشاكل من منظور النوع 
النظائر المسرحية «للنو» أو «الكابوكي» مثلاً أو نظائر 
المسرح الهندي القديم» مثلما تشاكل نظائر المسرح 
الإغريقي. ويظل سؤال الكفاءة الفنية؛ أو التساؤل على 
النضج الجمالي ؛ مثلما تظل أسئلة النص الدرامي 
ودرجات النضوج الفني فيه.-4 ضوء هذا المهاد .. 
مهاد النوع النووي- غير كافية على المستويات الفنية أو 
المنطقية أو الجمالية؛ من منظور النوع النووي 
للتشكيك # انتماء شكول فنية كثيرة -بما فيها الشكول 
الفنية العربية» موضوع دراستنا- إلى نظائر مسرحية 
خالصة. مؤكدين 4 هذا الطرح أن المسرح حاجة 
إنسانية: وليس اختراعاً إغريقياً كما يحلو للكثيرين 
الاطمتنان لذلكء ولا نقول الإيمان بذلك. 

عرف العرب المسرح -مثلهم #4 ذلك مثل 
الكوريينء واليابانيين» والهنود. وشعوب أفريقية أكثر 
بدائية وتخلفاًء وغيرهم كثير من شعوب العالم 
المختلفة, مما لا يتسع المقام للدخول فيه بالتفصيل- 
ونستطيع أن نخرج بنتيجة هذا التطبيق لمهاد النوع 
النووي على المسرح العربي قبل عام 16417م) أن سبعة 
نظائر مسرحية مارسها العرب 4 تاريخهم الطويل 
قبل استزراع المسرح الغربي وتقاليده الجمالية 2 
البيئة العربية؛ الأمر الذي أجهض جنيناً فنياً مختلفا 
ل جمالياته ونشأته عن تقاليد الإنتاج والفرجة بذ 
المسرح الغربيء الذي اعتمد بشكل كامل على تقاليد 
المسرح الإغريقى الفنية والجمالية. واستند بشكل 
ثانوي إلى مايسمى مسرح العصور الوسطى الديني 
ومسرحيات الأسرار .. إلخ. (17) هذه النظائر 
المسرحية هي: السارد المللحمي؛ وسارد القصص 
الشعبيء. والكرّج: والسمّاجة؛ والسامرء والمحبّظون, 
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والتعازي. أما تجليات الأداء التي تعتمد على وسيط 
غير بشري فيمكن الرجوع للجداول وقراءتها 4 ضوء 
مهاد النوع النووي لمعرفة سبب استبعادهاءويظل فن 
القراكوز-من بين التجليات التي اعتمدت على وسيط 
غير بشري-هو الوحيد الذي يمكن اعتباره مشابهاً 
لنظير مسرحي «150100©6 
وبالرغم من انتماء خيال الظل وصندوق الدنيا إلى 
فنون الفرجة والتسلية؛ فإن سؤال انتمائهما إلى 
النظير المسرحي أمر آخر! 

ويجدر القول إننا تحرّينا أن يحافظ طرحُتا -حول 
مهاد النوع النووي- على أكبر نسبة ممكنة من 
التجريدٍ النظري: كي يُتَاحَ لَهُ إمكانيةٌ الاشتغال أ 
أنواع أدبية أخرى تعاني من صعوبة التسكين النوعي 
«مثل قصيدة النثر, والمقامة. والقصة/ القصيدة. 
الترجمات الأبية وغيرها (1) ولا يؤلفُ اتساعٌّ 
التطبيق ليشمل أنواعاً فنية وأجناساً أدبيةً أخرى 
تغييراً الفرضية الأساسية التي استند إليها مهاد 
النوع النوويء بل تعميقاً ب ميدان اختبارها وتوسيعاً 
عي التطبيس تبامتارها راذا مفيونيا. ينذا 


»0ا135٠<‎ 1621621 


يمكنٌلنا الحديث عن تطور ك نطاق التفاصيل 


والتركيبات الممكنة التي قد يكشِفْههًا التحري المتواصلٌ 
4# هذا المهاد «النوعٌ النووي», مع معالجة الاستنتاجات 


تنويه 


2004 


الجديدة» وما يرافقٌ ذلك من تطوير 4 نطاق 
التفاصيل ب محوري المستويات والعلاقات عند تطبيق 
مهادنا السطري عن النوع النووي 4# ميادين أدقية 
وفنية أخرى. 

وي النهاية. ليس امهم كشف القيمة التي تنتُِ من 
هذا التطبيق فَحَسَّبء لكنّ لمهم هو إدراك مجال هذه 
القيمة .. أي 4# ابتعادها عن خدمة أهداف نظرية أو 
أيدولوجية ارتجيناها مُسَبَقَاً مدان الذي طبقتاها 
فيه .. حيث انبعث هذا المهادٌ النظري أساساً من 
هاجس البحث عن منهجية ملائمة لدراسة تجليات 
الأداء الفنيّث علاقاتِها بالمسرح التي لم تعرف 
استقراراً 4 تاريخها الطويل 4 ضغط إلحاح التغيرٍ 
ومتطلباته من جهة, و4 وجود مئّات الشكول التي 
4 خصائصها وش طرائق إنتاجها وتلقيها عن تلك 
الموجودة والمتوارئة # التراث المسرحي الغربي. من 
جهة أخرى. حيثٌ تخلّقَ هذا الهاجبنُ من خطاب نقدي 
يملؤه الصراعٌ إزاء واقع فني معقدء وممارسات نقدية 
معينة عارك هن سمه أله متوحية واصلحة عوة 
على بناء مفاهيمي متماسِك 2# تعاملها مع شكول, 
الأداء الفني # التراث والموروث العربيّين 
وجمالياتهما.ها 


نشر 4 الصفحة العاشرة من العدد السابق )٠١(‏ عن طريق السهو لوحة للفنان البحريني هيثم عبد الله 


أحمن: والصحيح أنها للفنان سامي بن عامر من تونس» لذا وجب التنويه والاعتذار. 
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5 200621266 ع1 ©05آللا ,ولطأط 73 ”31010“ عأ635 أ0 ععمع! اناعع: عط طاونماطأ امعمطته1] 
4 .م .أأه .مه ,كأعكا رواع :عع5 "ومأموعم نه كمه تأءلنأوع؟ لأولماعاممه 

علهلا أه للمأوتاط] ,عأعمعتره1! عاعمعوع0مازع2 ومنونا جمع100/! 4 ,لاوملا ,5عقكاننا 
.م .61 .م0 ,لاوعع8 مأ 0010160 ,1978 ,521300 مأع/ا1/30 ,[3003نا 

أ0 اعأمعب ع21عط1 3132 وطنالا ,05طكا 115 300 066216 3 35 0131098ا ,.132035 ,لاوعع8 
.6 ,.م ,1986 ,651م03لا8 ,عأناأتأكما عأدعط ١‏ لحدمأتوممعاما 


أنظر جينيت؛ جيرار.. مدخل لجامع النصء ترجمة؛ عبد الرحمان أيوب. ط؟؛ دار توبقال للنشر, 
المغرب. 1487.: ص ص ., 270-11 

حكم العقاد النقدي بانتماء قصيدة التفعيلية إلى النثر -مثلاً- كان سببه الأساسي استناده # هذا 
الحكم إلى جامع النظيرء الذي لم يُتِحَ له تأملٌ الفرق بين البنيوي والجمالي 2 العمل؛ وجعله يعامل 
العنصر الجمالي «العروض الخليلي» باعتباره عنصراً بنيوياً فأطلق أحكامه على هذا الاساسء: من 
أمثلة ذلك أيضاً ما طالعناه من مئات الآراء التي حكمت بعدم معرفة العرب المسرح قبل عام 18417 
حيث استندت هي الأخرى - بجانب خلطها بين الدرامة والعرض- إلى جامع النظير أيضاًء مما منعها 
قدرة الفصل بين البنيوي والجمالي # المسرح: فاستنتج أصحابها -كل بطريقته- جهل العرب بالفن 
المسرحي .. وكأن المسرح محضٌ اختراع إغريقي. 

انظر عبد الهاديء علاء.: الشعرية المسرحية المعاصرة والنوع النووي. بحث مقدم إلى الندوة الدولية 
لأيام قرطاج المسرحية؛ تونس؛ 19-8 أكتوير .7٠١١‏ . 

أنظر لمزيد من التفاصيل عبد الهاديء علاء.. «موقع المسرح # الموروث الثقالي العربي؛ أسئلة بخ 
الخطاب النقدي لبدايات المسرح العربي».. شؤون عربية ١١1:/ا؟١١‏ -105. 
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أنظر للتفاصيل:الّعفريء حاييم. ألف سنة وسنة من حياة اليهود بالمغرب. ترجمة أحمد شعلان, 

وعبد الغني أبو العزم. 19717» الدار البيضاء المغرب. 

انظر على سبيل المثال: 

- خراف. محمد. «نشأة المسرح المغربي؛ وإسهامات الطيب الصديقي». الأقلام 17-1:7. 

- السلاوي؛ محمد أديب. «إطلالة على التراث المسرحي المغربي» الأقلام .70-1١1/:5‏ 

- الراعي. مصدر سابق. ص صء .601-1٠‏ 

- البحراوي؛ حسن. المسرح المغربي. بحث # الأصول السوسيو تقافية: المركز الثقالك العربي؛ 1594, 

بيروت؛ المغرب. ص ص.., 750-11, 

أنظر للاستزادة: 

- السلاوي؛ مصدر سابق. 

- البحراوي. مصدر سابق. ص ص .. .40-4٠‏ 

م لجع 01 4م ,203ةما تأذتاومع .أصتاطق0 ,5210300 :للاعأنلاع؟ أوعلالله أعل6 :105 566 

.1-6 ,.0م ,00مهما ,0,1980كا (ز5تعطة أاطنط) لامحصم 0نمتنالط 

-1١7‏ نوقشت رسالة دكتوراة اعتمد منهجها اعتماداً كاملاً على المهاد النظري للنوع النووي. مع تطبيقه على 

قصيدة النثرء انظر الضبع؛ محمود.. كش بويطيقا القصيدة المصرية المعاصرة؛. دراسة 4 شعرية 

قصيدة النثرء جامعة عين شمس كلية البنات للآداب والعلوم الإنسانية؛ قسم اللغة العربية» رسالة 

دكتوراة غير منشورة, .57٠١١‏ 


جدول )١(‏ العلاقة بين تجليات الأداء والعوالم الممكنة 


15 م كك كك 


تجليات أداء فنية يتم استيعاد المنشد الديني من تجليات الأداء 
يهيمن عليها السرد : تواف الفني الممثلة لنظير مسرحيء وذلك لغياب 
عنصر العوالم الممكنة فيهء حيث يمثل واقعاً 
يتم تعامل المتلقي معه باعتباره عالما حقيقيا. 
تجليات أداء فنية 7 توافر بشكل جزئي | - يتم استبعاد ألعاب الحواة من فئة النظير 
تهيمن عليها نّاجة توافر بشكل جزئي | المسرحيء لآن العوالم الممكنة لا تتوافر بخ 
المحاكاة الصامتة : تجلياتها الأدائية. 
يهيمن عليها الأداء السامر 
التمثيلي المحبظون 
تجليات أداء يهيمن التعازي : .يتم استبعاد الزار, والاحتفالات الدينية من تجليات الاداء 
عليها الجانب الديني الزار الفني الممثلة لنظير مسرحيء وذلك لغياب عنصر العوالم 
والطقسي الاحتفالات الدينية الممكنة فيهماء حيث يمثل ما يتم تقديمه فيهما واقماً يتم 
تعامل المتلقي معه باعتباره عالماً حقيقياً. 
تجليات أداء غير خيال الظل تواذ  .‏ صندوق الدنيا توجد بشكل جزئي العوالم 
مباشرء تعتمد القراكوز . الممكنة. حيث يقوم صاحب الصندوق بالسرد © 
على وسيط غير | صندوق الدنيا | متوافر بشكل جزئي | أثناء عرض الصور التي غالباً ماتكون لأبطال 
بشري شعبيين وللدن كبيرة؛ لكن السرد لا يمثل عنصراً 
جوهرياً ومهيمناً 4 هذه العروض. 
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جدول )١(‏ العلاقة بين تجليات الأداء وازدواجية الفضاء والعالامة 


9 5 00 
تتسنيم لو 


تجليات أداء فنية السارد الملحمي : توافر بشكل جزثي | تم استبعاد المنشد الديني من 
يهيمن عليها السرد الساردالقصصي : توافر بشكل جزتي | الجدول السابق 
السارد الدينى 


.ثم اسشيعاذ الغاب الحواة من 
تجليات أداء قنية الكرّج : قبل # الجدول السابق. 
تهيمن عليها المحاكاة الفتماجة 5 
الصامتة الحواة 
تجليات قنية شعبية النشنا مسن 
يهيمن عليها الأداء المحبظون 


التمثيلي 
تجليات أداء يهيمن التعازي توافر بشكل جزئى .تم استبعاد كل من الزار 
عليها الجانب الدينئ الزار والاحتفالات الدينية من قبل 
والطقسي 22 | الاحتفالات الدينية الجدول السابق. 

تجليات أداء غير خيال الظل : خيال الظل وصندوق الدنيا 
مباشرء تعتمد القراكوز يكاد يكون يكاد يكون لا يتوافر المكان ثلاثي الأبعاد, 
على وسيط غير بشري 1 صندوق الدنيا : : أي انهما ينتميان إلى فنون 
الفرجة التي تعتمد علي سطح 
ثنائي البعد. مما يقصيهما عن 

الانتماء لنظير مسرحي. 


جدول (”"- )١‏ العالاقة بين تجليات الأداء والمكان 


ملا حظات 
ْ 


تجليات أداء فنية | السارد الملحمي بتكل جرت .تم استبعاد المنشد 
يهيمن عليها السرد | الساردالقصصي | متوافر بشكل جز الديني من الجدول 
السارد الدينى ‏ 1 السابق. ‏ 
تجليات أداء فنية الكرّج فر | .تم استبعاد ألعاب 
تهيمن عليها السماجة : فر |الحواة من قبله2# 
المحاكاة الصامتة الحواة الجدول السابق. 
تجليات فنية شعبية السامر 5 8 : 
يهيمن عليها الأداء أ المحبظون 
التمثيلى 
تجليات اداء يهيمن التعازي .تم استبعادالزار 
عليها الجانب الزار والاحتفالات الدينية من 
الدينى والطقسى | الاحتفالات الدينية قبل + الجدول السابق. 
تجليات اداء غير خيال الظل .تم استبعاد خيال 
مباشرء تعتمد القراكوز الظل وصندوق الدنيا 
على وسيط غير | صندوق الدنيا والقراكوز. 4 الجدول 


» ملاحظة: تم استبعاد القراكوز بالرغم من وجود الفضاء المنصي ذي الأبعاد الثلاثة نظراً لأنه يفتقد وجوداً ما قبل مسرحي. 


5 
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-١‏ الفضاء المنصي: 
هو الوسيط الذى يصل بين عالم خيالى وآخر واقعى. وهو الفضاء الذى تتخذ فيه كل الأشياء الواقعية عليه 
كينونات أكبر أو أصغر من حقيقتهاء فهو الخط الواصل بين كل الموجودات: والذى يموضعها فى سياقات 
مختلفة تتجه إلى منجز نصي يمكن للمشاهد أن يجد معنى فيه؛ ويمنحه متعة الحصول على تصوره الخاص. 
هذا الفضاء الذى يتيح تحقق علاقات قابلة للتأويل من قبل الجمهورء ومناخ بثها بأنظمة اتصال متعددة 
ومختلفة غالباً ما يكون لها شكل الواقع. وجزء من صورته المادية. 


فضاء المنصي الوهمي: 

من سمات الفضاء المسرحى إنه يسمح لمن فى الفضاء المنصى بأن يكون لهم مخارجهم ومداخلهم . اختفاؤهم 
وتجليهم ... بمعنى آخر يمتد الفضاء المسرحى فيما وراء الفضاء المنصي - منطقة التمثيل المنظورة - وبرغم 
أنه غير منظور فإنه ليس أقل أهمية من الفضاء المنصى المنظور حيث يتم إدراك الفضاء الخارجي المستعمل 
من قبل الفضاء المنصى عن طريق التقدير الأستقرائى للمساحة المنظورة على المسرح. فالفتحات الجانبية 
والمخارج وغيرها .. لا تشي 3# الغالب بحقيقتها على الخشبة ولكن بعالم مكمل للعالم المسرحي الموجود على 
المنصة؛ من صنف الخيال الموجود به وطبيعته. كما يخضع غالباً لشروطه التاريخية والفنية. 


فضاء الفرجة: 
من الناحية الأونطولوجية جح يكتفى الفضاء المنصي بذاته, وحين يتحول من السكوني «51311» إلى الحركي 
د لم3 طال[0» عبر تحقق عرض مسرحى عليه فإنه لا يكتسب أهمية أو يقوم بوظيفته الدلالية إلا بوجود فخضاء 


آخر يجاوره ويتجادل معه ويمنحه الدلالة الكلية وهوفضاء الفرجة. 


جدول ("- )١‏ العلاقة بين تجليات الأداء والزمن 


العلاقاتالزمكانية:الزمنالمسرحي/ الفضاءالمسرحي اا 
6 زمن الفضاء المنصّي 


الزمن | زمن | الزمن | الزمن | الزمن الزمن النقسي 
النصي | الأداء |الطبيعي | الوهمي |الموحى به 
متوافر جزئي معدوم معدوم متوافر تواذ جزئي تواذ 


متوافر 
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مللا حظات 
أ- الزمن النصي: وهو الزمن الواقعي «الفلكي» اللازم لنطق جمل الحوار ومفرداته؛ 4 الفضاء المنصيء ويضم الأزمنة 
الداخلية التي توحي بها مفردات الحوارء وصيغ الأفعال فيه. 
ب- زمن الأداء «زمن الاتصال غير الشفهي» الميتالغوي «0010170001681100 |6103 8090» وهو الزمن الفلكي الذي تحدث 
فيه كمية حركة ما فوق الفضاء المنصي لها دلالة: سواء كانت هذه الحركة لأجساد إنسانية أو أشياء؛ وغالباً ما يتقاطع 


الزمن النصي مع زمن الأداء ب زمن واحد. 

ج- الزمن الطبيعي: ونقصد به الزمن الطبيعي الذي يشير إليه العمل؛ مستخدماً أدوت ديكور وإضاءة وغيرهاء ليشير إلى 
الوقت الذي يحدث فيه أحداث الفعل المسرحي مثل الليل أو النهار..إلخ؛ أو عمر الممثل مثلاً..إلخ 

د- الزمن الوهمي: وهو الزمن الذي لايوجد فعليا فوق الفضاء المنصيء ويضم الزمن الحادث 4# الفضاء الوهمي .. عبر 
الإشارة إلى أحداثه فوق الفضاء المنصي. 

ه- الزمن الموحى به «التاريخي»: ويتواضر هذا الزمن حين يتم الإشارة إلى حادثه تاريخية معروفة عند الجمهور. أو عند 
تناول فترة تاريخية بعينها » أو عند تحديد وذكر تواريخ ما # أثناء سياق العرضء حيث يقوم المشاهد بإسقاط كثير 
من الدوائر الدلالية الخاصة بثقافته وبنيته الآيدولوجيه حول النص تبعا لخبرته الخاصه بالزمن التاريخي. 

و- زمن المشاهدة : يستقبل الجمهور 2 الفضاء المسرحي زمن الحدث المسرحي بسرعة ما هي غير سرعته فيما لوتم 
هذا الحدث # الواقع المعيش لهم» فهم لا يتساءلون حول حقيقة تناسب الزمن فوق الفضاء المنصي مع الحدث أو 
الموقف المسرحي وما ترتب عليه من نتائج. فالتناسب بين زمن الأحداث فوق الفضاء المنصيء وزمنها ‏ حالة حدوثها 
الواقع لا يمكن أن يتطابق بالكامل # حالة العرض المسرحي إلا على مستوى التجريب المقصود. 

ز- الزمن النفسي : وهو ذلك التراوح والانتقال .4# الإحساس الفردي بالزمن لكل مشاهد أو ممثل بين الزمن الواقعي من 
جهة والزمن المنصي من جهة أخرىء ومن الجدير بالذكر أن الممثل أيضاً لا يعيش زمنه النفسي تماماً بل غالباً ما 
يكون متداخلاً مع زمن آخرء هو زمن الشخصية التى يشخصها فوق الفضاء المنصي. 

ح- زمن الانقطاع: يوجد هذا الزمن حين يتم الفصل بين أجزاء أو فصول المسرحية باستراحات قصيرة يتم فيها 
انفصال جزئي بين فضاء المشاهدة والفضاء المنصي نقترب هنا مما يُسمَّى «6100م 10161 ©أو51/26» فعملية إنزال 
الستار؛ أو إظلام المسرح للأنتقال من فصل لآخرء تؤدى ذات وظيفة الفراغات 3015ا0 التى يرصدها القارئ بذ 
نظرية 15/6 والتى يقوم عندها القارئ بصنع العلاقات وتأويلها. 


جدول (4) النص المسرحي 


بعض الساردين يعتمدون على نصوص مكتوبة وآخرون يعتمدون على المحفوظ. 
تنطبق الملاحظة ذاتها على السارد القصصي. 

بالرغم من أن الكرج يعتمد على الحركة تماماً ولكن المشاهد يستطيع الخروج من 
الأداء بسياق متماسك. 


سيادة التقليد والمحاكاة الحركية لم يترك فرصة لظهور نص كتابي. 

وجود النص هنا جزئي نظراأً إلى أن السياق تقطعه أحداث لا علاقة لها بالنص. 

بالرغم من غياب النص المكتوب فإن العرض يمثل نصاً مسرحياً كاملاً ومتماسكاً. 
- توجد العديد من النصوص التي تعالج الحادثة التاريخية. وبصيغ درامية مختلفة, 

ولكن العرض لا يعتمد على نص من هذه النصوص بعينه. 


- ارجع إلى نص البحث لمعرفة المقصود بالعوالم الممكنة. وازدواجية العلامة والفضاءء وأنواع الزمن والمكان الواردة 4 الجداول. 
- استخدم الجدول ثلاثة تعبيرات للدلالة على وجود عنصر ما # كل تقسيم؛ وهي على التوالي من الأكبر إلى 
الاصغر «متوافر, متوافر بشكل جزئي» معدوم». 
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ومين مم6 كرد ميم ذم و قرظم 


ومين متي مومسم مرج محم دمر اج إترظم 


لد وى لمر مني كبو دعر رضم 


جه 
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النسق الأسطورى 


مقاربة تأويلية لبلاغة الصورة في مجموعة (كتاب القرية) 
للشاعر عبدالعزيز المقالح 


وجدان الصائغ 


لاشك 4# أن ماتحمله الذاكرة من صور ميثولوجية 
كفيل بأن يخلق فراديس إبداعية متوهجة تستمد 
توقدها من جذرها الأسطوري ذي الطابع الإنساني 
الشمولى» زد على ذلك أن الأسطورة بوصفها مناخاً 
لافتاً تبقى هي المعين الأول للمخيلة المبدعة التي تبحث 
للأمكنة وتجتاز بالمنتج الإبداعي عالم الفرد ليصل إلى 
المهاد المشترك للبشر أجمع وإلى ذلك أشار كارل 
غوستاف يونج بقوله ([من خلال الرموز الاسطورية 
نجد أن العالم يتكلم: وكلما ازداد الرمز عمقاً كان 
النص أقرب للعالمية والشمول الانساني) )١(‏ ومن هذا 
المنطلق نجد من يمزج بين الشعر والأسطورة مزجاً 
لانكاد نلمس فرقاً بينهما فكلاهما - على حد تعبير 
فيكو- يشبه الآخر نشأة وشكلاً ووظيفة (؟): ويربط 
هيردر بين الشاعر الحديث ومنابعه الأسطورية فيرى 
أنه يكون شاعراً بمقدار ما يكون بداثياً يعود إلى اللغة 
المبكرة التي كانت قاموس الروح (؟) بل إن جيرهارد 
هوبتمان يعلن أن ( الشعر يطلق # خلال كلماته رنين 
الكلمة الأسطورية الأولى) (غ). 

كل هذه الأفكار وجدت طريقها إلى ذاكرتي وأنا 


أتأمل (كتاب القرية) للشاعر عبد العزيز المقالح لما 
لسته أوراق التأويل من توظيف واع للفضاء الأسطوري 
وعبر عناقيد الصور الميثولوجية المنبثقة من بكر 
اللاشعور الجمعي المختبىء تحت ركام الشعور والوعي 
بل إن محللة النص قد كانت # مواجهة مكابدة دلالية 
ووعي جمالي منذ عنونة المجموعة اللافتة ومروراً 
بعنونة القصائد باللوحات التي مفصلت المجموعة إلى 
سبع وسبعين لوحة بفهرسة مغايرة لتقترح أسلوب 
قراءة النص الغائب؛ وصولاً إلى الترنيم الإيقاعي 
الذي شاء أن تنفرط إيقاعية المجموعة كحبات الندى 
بين الإيقاع اللفظي فيتشكل النص الأول (قصيدة 
تفعيلة) وإيقاع الصورة فيتشذر النص الثاني 
(قصيدة تثر) زد على ذلك استكمان المخيال الشعري 
كهرة افير المصدرى -ظ تشقيل المتصاء التدوقي 
للمحكي الشعري فيأتي النص الأول بحروف طباعية 
غامقة ويكون الآخرالمحصور بين قوسين بحروف أقل 
مرتبة لونية ليتبلور من هذا التنغيم اللوني ما أطلق 
عليه ب( العروض البصري) الذي يحول الموجات 
البصرية إلى موجات سمعية (0) والشيء الاكثر 
اهمية الذي تطرحه هذه المجموعة هو الصياغة 
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الشعرية الخاصة التي لا تشكل ايقاداً لذاكرة المكان 
( القرية) حسب بل انها تؤكد قدرة الشاعر المعاصر 
على صياغة القصيدة الملحمية متجاوزاً بذلك 
الادعاءات التي تسعى إلى خنق خرائط الشعر بحجة 
التكثيف تارة والتشفير أخرى وليعيد بهذه الهيكلية 
البنائية قراءة الثقافة الشعرية المعاصرة عبر مشاكسة 
صياغية جمعت بين قصيدة التفعيلة وقصيدة النثر 
وتسللت فضاءات المطولات الشعرية لنكون 4# مواجهة 
قصيدة طويلة تشذرت إلى لوحات مشفرة تشكل البنية 
الأسطورية مهيمنة موضوعاتية ومناخاً ايحائياً جاذباً 
وكما ستعرب عنه السطور اللاحقة. 

تمنحنا (اللوحة الثامنة والعشرون ( برموزها 
الأسطورية المخبئة وراء السطور سانحة قراءة جديدة 
تحيل إلى ثنائية (الحضور / الغياب) إذ يرد: 


يفو وو لوث 
عيه عه ءي» 


(أي نسمات نظيفة يتنفسها الرعاة 
:به القوارق والضسدراكالصيكرية 
الهواء الصاك يستقبلون النهار 
ويستقبلون المساء 

يمسك الراعي المزمار بيد والمقلاع 
باليد الأخرى 

عين مفتوحة على الطبيعة 

وعين مفتوحة على الأغنام 

إذن مفتوحة للموسيقى 

واخرى لخطوات الذئب 

شبابة الراعي هي حنجرة القرية 
وصدى صوتها الحبيس خلف الجبال 
انغام الشيابة تدلل حزن القرى 


510 


ليت أن يراع الكتابة 

ذاك الذي حملته يداي 
صباح الطفولة 

قد كان شبابة 

سيف ياصاحبي ورفيقي 
وياشمعدان الطفولة 

أين تكون؟ 

وأين يراعاتك الساحرات؟ 
ومزمارك الذهبي؟ 

وأين قطيع الشياهة 

وأين عناقيد توت الجبال؟ 
افتقدناك ياسيف 

- قالت حجارة قريتنا- 
وافتقدناك 

- قالت دموع الهضاب- 
افتقدنا أغانيك 

لم يبق الاالصدى 

يتردد فوق التلال القريبة 
يمسح ثوب الغبار عن الارض 
يمسح حزن الشجر 


وترسم الفرحة على حوائط البيوت) 

كي نتعرف على طاقة الأسطورة بوصفها موجها 
كاشفاً لانزياحات النص فيتوجب علينا اجتياز النص 
الحاضر وصولاً إلى بنية النص الغاطس وعبر 
تفخيخات ملفوظات السطح. فالاستهلالة تبدأ 
باستدعاء الكتابة ( يراع الكتابة /ذاك الذي حملته 
يداي) بوصفها فعلاً حضارياً واعياً تأنف أنا الشاعر / 
الراوي ان يكون فعلاً قابلاً للمحو وبعيداً عن السيرورة 
والترنيم المستجلب من الطبيعة وخضرتها السرمدية 
(ليت أن يراع الكتابة ... كان شبابة) وقد أضاءت 
صورة التذكر ( صباح الطفولة) صورة الطفولة زوما 
يرتبط بهاحتى لا تنقطع الصلة بين التجربة الاصلية 
والعقل الشعوري من جراء الاندفاع وراء التناقض مع 
ظروف طفولتها أي مع حالتها الفطرية اللاشعورية 
الأصلية) (1) ولذلك فقد شاكس النص أقق التلقي 
حين عبر من خلال ذاكرة هذه اللفظة ( الطفولة + 
الطفولة) من الحاضر إلى الماضي لنكون 2# مواجهة 
افتسا تناس امعمينة ينيف )يني اكنافيا 
وتفعين مكنونته] الزاتيطة خلاتعيق القارية النكري 
والحضاري. إلا إن النص وبوعي جمالي ومكابدة 
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دلالية يستثمر لازمة التحاور بين جلجامش وأنكيدو 
(ياصاحبي ورفيقي) فهذه الحوارية أفلحت © أن 
تكون إضاءة دلالية لافتة تخطف النص من فضاءات 
سيف بن ذي يزن وخصوصيته المكانية باتجاه رمز 
أسطوري إنساني إلا أنها تعيد إلى الذاكرة فضاءات 
الفقد واللوعة وهو مايدفع قاطرات الصور الشعرية 
باتجاه الأسئلة الحائرة إزاء الغياب المباغت والفقد 
الموجع (أين + أين + أين + أين)؛ ولآن النص ينأى 
برموزه أن تقع 4# دائرة العدم فإن المتن الشعري 
سرعان ما يستبدل انكيدو الفاني بتموز الخالد ومن 
خلال لوازمه( مزمارك الذهبي/ قطيع الشياة) توقا 
خرق سلطة الزمن وبذلك فقد عكس هذا الانتقال 
جهد النص وبحثه الدائب عن رموز تعيد للراهن 
المجدب طقوس الخضرة وشعائر الفرح وهو بذلك 
يستبدل واعياً موت انكيدو بغياب تموز المرهص بقدوم 
وشيك. ولذا فإن استدعاء الفضاء التدويني لفظة 
(حجارة قريتنا) ماهو إلا تشغيل للمناخ الأسطوري 
واستقدام المكابدة السيزيفية كناية عن عذابات المكان 
بسبب من غياب (الآخر / المخلص). ولايخفى المهاد 
الميثولوجي الذي منح الأشياء أحاسيس بل وأصواتاً 
منتحبة (قالت دموع الهضاب/ افتقدنا أغانيك/لم يبق 
إلا الصدى/يتردد فوق التلال القريبة /يمسح ثوب 
الغبار عن الأرض/ يمسح حزن الشجر) إن الشاعر 
يخلق من اصوات الطبيعة سيمفونية خالدة تؤكد الوعي 
الحاد بالمحنة. 

وتحتفي اللوحة ( التاسعة والعشرون) بدور الشاعر 
وقدرته السحرية على مسخ الأشياء أو أنسنتها 
فتتسرب - على حد تعبير ت . س اليوت- 4# كياننا 
عميقة موغلة لأسباب قد تكون من بينها بقايا 
الاعتقادات القديمة 4 أنفسنا 4 شكل غامض يوشر 
حاجة الإنسان إلى وثاق يربطه بالطبيعة أو يحميه منها 
(0) قارن الآتي: 

عاطل يذبح الوقت بالكلمات 

اللذيذة 

تضظاده :ف الربيع الفراشات 


2004 


.4 الصيف يصطاد لون الغيوم 
يداعبها 

مفرط # الإناقة 

تسخر قريته منه 

لكنه عارف كيف يسحرها 

كيف يكسم ود النيناء 

وينسج من شعره للصبايا المناديل 
يسكب 4# المفردات عطوراً تفاجىء 
قارتها 

وإذا هطلت # الأماسي قصائده 
قال قائلهم - وهو يستف عطر المواويل- : 
ليس على الشعراء إذا اسرفوا 


من حرج 


(يضحك #ي وجه البرق 

يتابع خطوات قوس قزح 

يبلل شفتيه بقطرات الندى 

المتساقط من ورق الأشجار 

يتسلق الجبال - صيفاً وشتاء- ليتحسس بلسانه 

مصدر الينابيع 

تتابعه نساء القرية بعيونهن الحالمات 

من وراء الكحل 

إذا هجر القرية نامت العصافير 

عن الغناء 

وتوقفت فراشات الوادي عن التحليق 

يقولون: لا فائدة منه 

وعندما تحجب بندقية العسكري ضوء الشمس 

4 مداخل البيوت 

يسارعون للبحث عنه 

فقصاكذه وحدها 

هي التي تمسخ البندقية إلى ضفدعة) 

يلتقي فعل الشعر مع فعل السحر كذ أكثر من 
موضع يطالعنا منها هذا التماهي بين الشاعر وقدرات 
الساحرالخارقة ( 4# الصيف يصطاد لون الغيوم 
/يداعبها+ وينسج من شعره للصبايا المناديل + يتابع 
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خطوات قوس قزح ) ويفضح المقول الشعري (لكنه 
عارف كيف يسحرها) وعي الذات المبدعة بقدرتها 
على ممارسة فعل السحر على الآخر الحميم وبراعته 
أن يخضعه لسلطته وهي سلطة رمزية لا تمارس 
تاثيراً فعلياً سوى ‏ موضوعها الشعريء إن فعل 
السحر الذي انتقته الأنا المبدعة داخل النص من بين 
افعال كثيرة لإثبات سيطرتها. فعل يمنحها سانحة 
التوحد مع الآخر المتعدد؛ كما أن فعل السحر ومرجعيته 
الميثولوجية فعل ينفتح على تأويلات مدهشة منها لونية 
مضمخة بطقوس الخصب ( تصطاده كك الربيع 
الفراشات + يضحك # وجه البرق) أو ذوقية موصولة 
بسر الحياة (يبلل شفتيه بقطرات الندى / المتساقط 
من ورق الأشجار + يتسلق الجبال - صيفاً وشتاء- 
ليتحسس بلسانه/مصدر الينابيع) أو حلمية (إذا 
هجر القرية نامت العصافير/ عن الغناء / وتوقفت 
فراشات الوادي عن التحليق ) ولايخفى استثمار 
النص عبقرية الإسقاط الفني 
(00()8تأععزم/م - عناناعج) 2 ترسيم خرائط الصورة 
الشعرية المشفرة التي تفلح # أن توقد 4# أفق التلقي 
ثنائية( الحضور/ الغياب) وهي تتناسل دلاليا وفيما 
يشبه المتواليات الهندسية (السكون / الحركة) 
و( الصمت / الغناء) و( التحليق / التوقف) و( النوم / 
الصحوة) و( حضور اللون / غياب اللون) و... لتصل 
بمخيال التلقي إلى استنتاج مفاده أن ثنائية 
( الحضور/ الغياب) إنما هي متوازية ترميزية تتقشر 
لتفضح بنية النص الغائب المتكئة إلى ثنائية (الحياة / 
الموت) وقد عزز هذا التأويل إعلان النص صراحة بذ 
خاتمته (وعندما تحجب بندقية العسكري ضوء 
الشمس/ 4# مداخل البيوت / يسارعون للبحث عنه / 
فقصائده وحدها / هي التي تمسخ البندقية إلى 
ضفدعة) ولا شك ف أن هذه القدرة السحرية تؤكد 
ماقاله ارنست فيشر من أن الفنان وبفضل موهبته 
الإبداعية قد انتحل تدريجياً مرتبة وسلطة الساحر, 
وذلك لما يمارسه من أعمال لاغنى للجماعة عنها ب 
مختلف نواحي حياتها (4). زد على ذلك أن فعل المسخ 


الذي أضاء سجية الالتزام عند هذه الكينونة المرهفة 
يسترجع فضاءات حكائية تختزنها الذاكرة الشعبية 
وهي بالضرورة موصولة بالجذر الأسطوري لها . 

وتشكل المرايا 2 اللوحة ( الثامنة والثلاثين) بعداً 
ميثولوجياً إذ تستدعي تحولاتها الانزياحية ملامح 
نرسيس فتفضح صيرورة الماء مرايا تكثف بهجة الأنا 
الأنثوية المترقبة لحضور الآخر المعشوق قارن الآتي: 

بين نبع المياه اللذين 

وبين المها الفاتنات مواعيد 


لاتنتهي 

عنده ترسم الفتيات حواجبهن 
وفوق مراياه تقرأ وجه الزمان 
الجديد 

ووجه الحبيب الذي سوف يأتي 
على فرس الحب منشياً 

تسأل البنت جارتها: 

- من أين يأتي إلى قلبي الحب ؟ 
جارتها لاتجيب ولكنها تكتفي بالاشارة 
- من أين تأتي المياه إلى النبع ؟ 
تحمل جرتها بأنامل ضاحكة 


وتسير 


(الفضاءات مرايا 

والآأرض لوحة من الخضرة 
والأغاني 

ل الربيع تجدد الحقول ثيابها 
وك الصيف ترتدي كل الألوان 
الجداول الساكنة 4 الشتاء 
تخرج إلى قشرة الارض 

والماء المخزون ل صخور الجبال 
يتسرب ل خيوط دقيقة 

ويبدأ السفر ببطء حتى يصل إلى الجداول 
القريبة 

ومنها إلى السيل الكبير 

يالها من رحلة لذيدة 
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تستغرق من الوقت تسعين يوماً 

هي كل قناديل العام) 

يشكل المخيال الشعري من المشهدين الموقع والمنثور 
متوازية إيحائية تتجاوز النبر البصري فيتحرك فضاء 
النص بين ثنائيتين تطل الأولى من المشهد الأول 
(الذكر / الأنثى) او ( العاشق / المعشوق) وتنبثق من 
الآحر ثنائية (الماء / الأرض) ويحدس أقق التلقي لعبة 
تبادل الأمكنة التي يعي المتن الشعري خطورتها فالأنثى 
الغضة المتلهفة لاستقدام الآخر (من أين يأتي إلى 
قلبي الحب ؟ + ووجه الحبيب الذي سوف يأتي / على 
فرس الحب منتشياأً) نحدس تماهيها مع الأرض 
المؤنسنة (والارض لوحة من الخضرة / والأغاني/ 2 
الربيع تجدد الحقول ثيابها / و الصيف ترتدي كل 
الألوان) وتوقها # استقدام طقوس الخصب بل إن 
التماثل يصل إلى ذروته (عنده ترسم الفتيات 
حواجبهن / ترتدي الأرض كل الألوان) إذ تنعكس على 
مرايا النص ملامح (الأنثى / الأرض) المنشغلة ل 
تفاصيلها الصغيرة والمشدودة إلى عالمها الذي سيشهد 
احتفاءً ب(الآخر /الغائب الذكر - الماء )» زد على ذلك 
إن النص يستحضر (المرايا) بوصفهالازمة 
أنثوية (الفضاءات مرايا + بين نبع المياه اللذين / وبين 
المها الفاتنات مواعيد /لاتنتهي / عنده ترسم الفتيات 
حواجبهن / وفوق مراياه تقرأوجه الزمان / 
االجديد) لنشهد من خلالها افقاً نرسيسياً يمجد 
عشق الذات المتمرئية لنفسها ولكن النص سرعان ما 
يخطف البنية الأسطورية الغائبة ليعيد صياغتها 
فنكون # مواجهة نوع مغاير من العشق ألا وهو عشق 
(الآخر /الغائب)» إن هذا التشابه الطريف بين 
الكينونة الأنثوية والأرض( المستعار له) يعيد إلى ذاكرة 
الدراسة فيضاً من الصور الميثولوجية المتشكلة 4 عمق 
اللا شعور الجمعي ولعل أبرزها هي التي أسماه جيمس 
فريزر بالسحر التشاكلي حين قال: «إن الإنسان الأول 
كان يستدعي الانثى لممارسة بعض الطقوس ضماناً 
لخصوبة التربة مع الإسراف # هذه الشعائر 
استدراراً لعطف الطبيعة المؤنسنة ؛ بينما كانت بعض 


2004 


الشعوب الأخرى تتعفف عن ذلك وتزهد فيه اثثاء 
عملية الزراعة لنفس السبب»( )٠١‏ .إن المدون 
الشعري ماهر 4# اقتناص تشظيات البنية الاسطورية 
واعادة صياغتها وفق النسق الفني للنص فثمة رموز 
تحمل أبعاداً ميثولوجية مثل (الماء + الربيع + الجرة) 
إلا أنهم يفيضون جميعاً على جسد النص بدلالات 
الخصب وطقوس النشوة. كما أن المد الزمني ( تسعين 
يوماً) قد أوقد 2# افق التلقي زمناً آخر يستدعي فضاء 
انثوياً متخماً بالخصب والميلاد وقد عزز هذا التأويل 
خاتمة النص (هي كل قناديل العام) . 

ويعيد المخيال الترميزي 2# اللوحة (الثالثة 
عشرة) صياغة أسطورة أوديبوس ملكاً قارن الآتي : 

هو ذا نائم بعد أن خلعوه عن العرش 

واستضعفوه 

وحل أخوه نزيلاً على ثدي سيدة حملته 

ومن دمها ارضعته 

اتسمع أصداء تنهيدة 

وأنينا 

هو القلب ينأى عن الثدي 

يعلن ب شجن خافت حزنه 

ويسافر ع غيمة من بكاء المساء 

ويرفض 2# ألم موجع 

لحظة الانفصال 


(أول دمعة صادقة ينزفها جسد الإنسان 

تكون لحظة خروجه من بطن أمه 

والدمعة الثانية عندما يقطعون الحبل السري 
أما الدمعة الثالثة والأخيرة فهي تلك 

التي يذرفها ساعة يحرمونه من 

حلمة أمه 

لقد أسقطوه بذلك القرار 

عن عرش طفولته 

ورموا به إلى الأرض وحيداً 

كأنما استغنوا عنه 
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و4 زعمهم 

إنه قد صار غك غنى عن صدر أمه) 

إن النص يخلق من الوله الجسدي بالأم مهمازاً 
ترميزياً مشفراً يجتاز به ومن خلاله الفضاءات 
الاوديبية ليعالج قضية اجتماعية بل قل نفسية وهي 
اشكالية الغيرة بين الاشقاء ولكن باسلوب درامي يستل 
من الصور الميثولوجية المختزنة 4 عمق الذاكرة 
الجمعية مايشاءء زد على ذلك ان افق التلقي يحدس 
براعة اللوحة الشعرية 4 لعبة التقمص فالئنص متحد 
بالذات التي تخضع لسلطة النفي واذ يتحسس خاجاتها 
وهو منفصل عنها لأنه راو عليم: وقد عزز هذا التأويل 
استهلالة القصيدة التي رسمت ملامح أوديب مغاير 
حين أشارت إلى هزيمته (هوذا نائم بعد أن خلعوه عن 
العرش / واستضعفوه / وحل اخوه نزيلا على ثدي 
سيدة حملته /جنيناً ) يفضح النوم احساسات المكابدة 
والرغبة 4 انغلاق الذات على فجيعتها وريما اتقد 2 
ذاكرة التلقي وجها هابيل وقابيل وتحركت فضاءات 
النص باتجاه استجلاب بؤرة الصراع ومناخاتها 
المحتدمة. 

تفضح الأنوثة المضمخة بعطر الوفاء # اللوحة 
( الخامسة والستين) بعداً أسطورياً يحيل إلى مناخات 
بنيلوب الملبدة بالانتظار والترقب اذ يرد : 

وفاطمة امرأة حملت حزنها 

وطفولتها 

فوق هذا الاديم 

وصار لها ولد 

ثم غادرها زوجها 

تاركاً ارضه 

طفله 

ومضى 

اختطفنه رياح المحيطات 

واصطاده فرح وحنين إلى هجرة لاقرار لها 

رحا الآخرون وعادوا 

كتبوا بدم القلب أشواقهم 


وهو ب شوك الاغتراب مقيم 
أمات ؟ 

وفاطمة بعد خمسين عاماً تراقبه 
لاتمل من الانتظار 

واحفادها يكبرون 

وما شاخ 4 الجسد الانتظار 


(عينان خجولتان 

تتمهل الشمس قبل أن تلقي بأشعتها الفضية 

على أهدابهما الطويلة 

صدر مفتوح كالوادي 

وعنق ناصع 

إنها فاطمة 

التعبير الأقرب عن بقية النساء 

اللائي هجرهن أزواجهن 

ليعيشوا .. 

او ليموتوا .. هناك 4 البعيد 

قلبها معلق بالمجهول 

وعيناها لاتكفان عن مراقبة الطريق 

لعله يأتي 

لعله يضيء من خلف الجبل 

وك يديه قناديل العودة) 

لكي نفهم البعد الأسطوري للوحة / القصيدة 
علينا أن نخترق سطح الفضاء التدويني وصولاً إلى 
بنية النص الغاطس فيتكشف لنا استثمار النص 
للطاقة التعبيرية للتورية وعبر المحمول اللفظي 
(فاطمة) فهو يطلق اشارتين ضوئيتين الأولى قريبة 
مستوحاة من مرجعية الاسم المضمخة بقيم شرقية 
راسخة وخصوصية محلية تعكس مكابدات الأنا 
الأنتوية وهي ترقب انفلات الزمن (وفاطمة بعد 
خمسين عاماً تراقبه / لا تمل من الانتظار / واحفادها 
يكبرون ) وتفتت الراهن بفعل الحرمان (وما شاخ 2 
الجسد الانتظار ), والإشارة الأخرى البعيدة تستدعي 
وجه بنيلوب المترقبة مع طفلها تيلماك عودة 


5 


2 1 ©2230 كل 10:42 23/11/04 م510 


أوديسيوس و خضم زمني يمتد لعشرين عاماًء زد 
على ذلك إن زمن الانتظار الذي طرحه المدون الشعري 
هو خمسون عاماً ليجتاز به فضاءات الملحمة ويخلق 
بنيلوب معاصرة تتفوق على الأصل الأسطوري لتصوغ 
بجلدها ملحمة الحب والوفاء. ولنكون # مواجهة 
أوديسيوس مغاير إذ أن الرجاء في عودنه قابلاً 
للاحتمالات وقد أنار هذا المعنى الحانمة المفتوحة 
للقصيدة (لعله يأتي / لعله يضيء من خلف الجبل / 
وي يديه قناديل العودة) كما أن تكرار الإداة (لعل) - 
التي أخرجها السياق الشعري إلى فضاءات التمني - 
قد دفع أفق انتظار القارىء إلى معارج متباينة تتحرك 
بين ثنائيتي ( الحضور/ الغياب) وهي تفضح النسق 
الفكري والأيديولوجي والفلسفي الذي يدين الاغتراب 
بوصفه فعلاً شرساً يهمش ال مكان والذات المرهفة على 
حد سواءء ولانعدم إحساساً يستدعي ملامح إينياس 
وحركته المستقيمة باتجاه المنفى (رحلة اللاعودة)؛ إذ 
إن وعي الأنا المصغية داخل النص يأنف من أن يتقنع 
الآخر الغائب بوجه إينياس ويؤشر رغبة 2 أن يلبس 
المهاجر ملامح أوديسيوس فتتحقق حركته الدائرية 
من المكان الحميم (ايثاكا) والعودة إليه وقد أعلن 
النص عن هذا الأمل الخافت ب (قناديل العودة 
المضاءة خلف الجيل) . 

يشكل المخيال الانزياحي من الأرض #2 ( اللوحة 
الخامسة والسبعين) صوراً ميثولوجية تنبثق من 
اللاشعور الجمعي تستثمر فاعلية التشخيص 
الاستعاري ذي الجذر الأسطوري فتتجلى الأرض 
(المستعار له) كينونة إنسانية يمنحها الانزياح المشفر 
الهيمنة السحرية للأنثى قارن الآتي: 

لا جروح على الأرض 

علا قوق باق الصباء يها 

فتطرح قمحاً 

وتورق أرغفة 

وهي تعشق محراثها والجروح 

وتربتها لا تكف عن الاشتهاء 
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هي الأرضء أنثى 


وأم لنا 

ولما يتنفس من كائنات على صدرها 
هي عاشقة وولود 

ولكنها ْ الزمان الأخير 

على غير عادتها 

تخاف إذا أطفأوا بحماقاتهم 

سر مهنتها 

وخصوبتها 

زرعوا 4 السهول الجفاف 


(من هنا مر بالامس 

ومن هنا يمر اليوم 

ومن هنا سوف يمر الغد 

من هنا تخرج الفصول الأربعة 

وفوق هذا التراب الجريح يقاوم الزمن 

سيدة الأرض 

سيدة التلال والتجاويف والمنحدرات 

اللوحة الجميلة المرسومة بريشة السماء 
والمتدثرة بحرير متعدد الألوان والأطياف 

هي أمنا 

لكن المطرء لم يعد وحده هو الذي يهطل عليها 
ذباب المبيدات 

قنابل الدول العظمى 

أكياس البلاستك 

والعصافير الجميلة لم يعد يروق لها 

الهبوط بأجنحتها الصغيرة إلى الحقول 
تخشى أن تتلوث أصابعها بمستنقع الموت 


الصناعي). 


لايمكن أن تؤول هذه لوحة الأرض على المستوى 


الفردي لأنها ليست ممتلكات فردية «وان كانت تنيعث 
من خلال الفرد ولكنها ... تغادر عالم الفرد لتصل إلى 
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الأرضية المشتركة للبشر جميعا»(١١)‏ فالأرض #4 هذا 
النسق الشعري لم تكن طرفاً استعارياً وحسب بمعنى 
ان القرائن الانزياحية ( جروح + تعشق + تكف + 
الاشتهاء + عاشقة + ولود + تشتكي + انثى + أم ) لم 
يمنحها أهاباً إنسانياً يزيحها عن كينونتها الساكنة 
التي شاء الاستعارة المكنية أن تجتاز بها ومن خلالها 
صوب فضاءات أسطورية للأرض تستدعي ملامح الأم 
الأولى (هي ... أم لنا + هي أمنا) وي إطار ما أسماه 
يونج ب ( المشاركة الوجدانية) للانسان الأول للارض 
التي كان يعيش عليها وتضم أرواح أسلافه بمعنى أن 
هذا التعالق التشخيصي لم يبق الارض (المستعار له) 
خارج مدارات الأنا الساردة بل صيرها قسيماً نلذات 
التي تدين تبلد المدنية الموصولة بالخراب المرموز له 
ب(ذباب المبيدات + مستئقع الموت الصناعي + قنابل 
الدول العظمى + أكياس البلاستك) وتمجد الفطرة 
الخيرة الكامنة 4 الطبيعة (اللوحة الجميلة المرسومة 
بريشة السماء/ والمتدثرة بحرير متعدد الألوان 
والاطياف) وقد أضاءت الكثافة اللغوية للدوال الزمنية 
( اليوم + الامس + الغد + الفصول الأربعة) توق النص 
إلى أن يخلق من المكان الاليف (سيدة الارض / سيدة 
التلال والتجاويف والمنحدرات) بؤرة زمكانية لا 
تتحرك ش إطار الزمن النفسي حسب بل تعبر صوب 
فضاءات ميتا فيزيقية ينصهر فيها الماضي بالآتي 
والقرية معبر لهماء لتتجلى ( الأرض / الام ) مقترنة 
بجدل التعاقب الزمني (المنصرم / الراهن / 
المستقبل ) من جانب ومن جانب آخر مرتبطة 
بالدورات الترميزية لتشظيات الوقت فالفصول الاربعة 
لم تبق رهينة الحركة الفيزيائية للزمن بل خضعت 
لخصوصية الطرح فصرنا قبالة جدلية متضادة 
(طفولة / صبا) و(شباب / شيخوخة) لتنبلج أمام 
أوراق التأويل تربع هذا المكان الأثيرعلى عرش الوقت 
وعتباته وقد عزز هذا التأويل (والعصافير الجميلة لم 
سيرة تون اللمووة با متسعهن مجر : إلى 
الحقول/ تخشى أن تتلوث أصابعها بمستنقع الموت 
الصناعي) فلفظة (العصافير) تختزن 4# ذاكرتها 


الزمن اللذيذ (الفجر / الصباح) وتحيل إلى مناخات 
متخمة بالشدو والتغريد إلا أن مخيال النص يخطف 
هذا المحمول اللفظي ليشكل منه كينونة جديدة ترمز 
للذات الغضة داخل النص بدلالة (لم يعد يروق لها + 
تخشى أن تتلوث أصابعها ) لنشهد عياناً محنة الذات 
الجماعية المستقاة من صيغة الجمع المكنونة 2 
( العصافير) وهي ترود أمكنة مفخخة تمارس سلطتها 
القامعة عليها (مستنقع الموت الصناعي) لتتكشف لنا 
رؤى بقدر ما تسمح بتخطي هجيرالراهن المعاش 
وترغب 4# اختراق تراجيدياته المتمثلة 4 حركة 
الأنوات المستلبة باتجاه المدينة المكان المدجج بالإلغاء 
فإنها لا تفلح 2 التعالي عليه واجتيازه . 

وتجتاز( اللوحة الثانية والأربعون) بالشجرة من 
إطارها المألوف وهيئتها المستقرة # ذاكرة التلقي 
صوب مناخات أسطورية تتشكل من صيرورة هذا 
الملفوظ إشارة ترميزية مشفرة قارن الآتي: 

بين أشجار قريتنا 

جسور ظلال وذكرى 

وبينهما ورق وحوار 

غصون لنقل الرسائل 

ماذا تكون القرى إن هي افتقدت 

ثوبها الاخضر المتوهج 

أوهجرت لونها 

إن أرواح أجدادنا الطيبين 

تنام على شجر مثمر 

فإذا شاخ؛ أو نزحت عنه 

أوراقه 

لملمت طيفها الروح 

شفق شاحب 


وحنين إلى شجر لايموت 


(عندما تهب عواصف الطبيعة 

تلوذ الأشجار بالبيوت 

فونه علد عجاركها اللتسومة من | جيل 
وعندما تهب العواصف البشرية 
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تحتمي البيوت بالأشجار 

تختبىء خلف ظلا لها من الرصاص 

ومن غضب العساكر 

هكذا تتادل البيوت والأشجار 

طقس المحبة 

كل بيت يتمنى أن يكون شجرة 

كل شجرة تتمنى أن تكون بيتاً) 

تشكل الاشجار مركزية موسيقية دلالية تتمحور 
حولها بنية (القصيدة / اللوحة) (أشجار + شجر + 
شجر + الأشجار+ الأشجار + الأشجار + شجرة + 
شجرة) التي لايمكن أن ننظر إليها على أنها انزياحات 
وأدوات لتلوين الصورة الشعرية بالخضرة واليناعة 
فقط بل إن مهمة الدراسة تكمن 4# الكشف عن 
إسقاطاتها الفنية القادرة على «أن تعيد محتواها 
ومكوناتها إلى الفرد الذي فقدها طوعاً أو كرهاً 
باسقاطها خارج نفسه؛ فإذا لم يتم ذلك فإن نوعاً من 
الحياة المنبتة الجذور سوف تظهر لاتحمل أي توجه 
نحوالماضي؛(؟1).: لذلك فإن التأويل يحدس أن 
النص يشذر الصور الميثولوجية ليرصع بها فسيفساء 
المدون الشعري بدءاً بالاستهلالة التي توظف عبقرية 
التشخيص الاستعاري الذي يؤنسن الشجر المستعار 
له) بين أشجار قريتناً/, جسور ظلال وذكرى/وبيتهما 
ورق وحوار/ غصون لنقل الرسائل ) ومرورا بالقرائن 
الاستعارية المتخمة بالحركة (شاخ + تلوذ + تتبادل + 
تتمنى) ووصولاً إلى المحكي الشعري (إن أرواح 
أجدادنا الطيبين/ تنام على شجر مثمر) الذي فضح 
ذروة رأس جبل الجليد الغاطس # ثنايا الذات 
الإنسانية فهذه الصورة الاستعارية المشفرة تنبثق من 
داخل العقل اللاشعوري الجمعي لتسترجع بها ومن 
خلالها العالم الميثولوجي الذي هو ع حقيقته العالم 
المجهولء عالم النفس الإنسانية الحائرة والباحثة عن 
زمن يمنح الجسد الفاني كيئونة خالدة حيث التحول 
السحري والميلاد الجديد (5؟١).‏ وتعكس خاتمة 
القصيدة (هكذا تتبادل البيوت والأشجار/ طقس 


المحبة/ كل بيت يتمنى أن يكون شجرة/ كل شجرة 
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تتمنى أن تكون بيتاً) حركة عيني الأنا الساردة المتنقلة 
بين الاألمكنة المغلقة (البيوت) واألمكنة المفتوحة المزهوة 
( بثوبها الأخضر المتوهج ) (الأشجار) وقد افلح 
مخيال النص ‏ تقمص خلجاتهما معاً (بيت/ 
شجرة) لنستشعر أن الصوت المتحدث هوصوت 
الشاعر نفسه وقد أضاء التوازن الإيقاعي + السطرين 
الشعريين توازياً ايحائياً(كل / كل) و(شجرة/ بيت) 
و(بيت / شجرة) و(يتمنى / تتمنى) و( أن يكون / أن 
تكون) يحيل إلى البعد التشكيلي للمحكي الشعري واذ 
يحاول بلمسات لونية ان يخلق التباسا 2 الرؤية بسبب 
من تداخل الملامح بين هاتين الكينونتين (بيت / 
شجرة) حد التوحد. 

وتكون الشجرة # (اللوحة السابعة والأربعين) 
فضاء تشفيرياً طريفاً يؤكد حضور المناخ الأسطوري 
حين تعبرمخيلة النص «عن الواقع الطبيعي -/0811012) 
(/اأأل68! بلغة الواقع الاجتماعي البشري وتعبر عن 
الواقع الاجتماعي البشري بلغة الطبيعة»(4١)‏ وأداتها 
ذلك الانزياح الاستعاري تأمل الآتي: 


عمرها ألف عام 
ينحرون الذبائح تحت قناديلها 
وإذاهجع الناس 


تأتي الحوامل باحثة عن فتى 
والعوانس تبحث عن رجل 

والعقيمات تسالها ولداً 

وهي واقفة 4 حنان 

تواري ابتسامتها 

وتداعب أطفال قريتها 

حين يتكثون بأغصانها 

ويلوذون - من قهر اقرانهم- بامومتها 
هل هي امرأة ترتدي ثوب اشجار 
قريتنا 


أم سحايبة ضوء شفيف 
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لها 
(على جذعها المتين نقش الزمن صوراً 
وحكايات لاتنتهي 
تحت أغصانها الخضراء يخلع الشيوخ أحزانهم 
وأحياناً ثيايهم 


ويعودون أطفالاً يتحدثون عما رأوا 

ويعزفون سيمفونية الطفولة 

وأحاديث الأيام الخوالي 

يسترق الأطفال السمع 

ويبكون لأنهم لايملكون الطفولة نفسها 

لكل فرع - 2 الشجرة - سقف من الأوراق ا لجافة 

تخفي وراءه أعشاش العصافير 

قشرتها المجعدة تشبه جلود النساء المسنات 

ولها أقدام نافرة العروق 

وأصابع ناعمة الأظافر) 

ترتكز الهيكلية الشعرية إلى أكثر من ملمح 
أسطوريء فثمة الزمن الحكاتئي المتخيل (عمرها الف 
عام + على جذعها المتين نقش الزمن صوراً/لا حصر 
لها) الذي يستوعب ذاكرة المكان الأليف (القرية). 
وثمة الانزياح التشخيصي وقد أضاء الثيمة الأسطورية 
4 كينونة الشجرة (المستعار له) فتجلت بملامح 
إنسانية خارقة (وهي واقفة ث4 حنان+ تواري ابتسامتها 
+ لها أقدام نافرة العروق + أصابع ناعمة الأظافر + 
تداعب أطفال قريتها + ويلوذون بأمومتها ) ويوقد 
التعالق التشبيهي (قشرتها المجعدة تشبه جلود النساء 
المسنات ) - وتغييبه وجه الشبه الجامع بين طر 
التشيبيه الشجرة المعمرة (المشبه) والنساء المسنات 
(المشبه به) - بذ ذاكرة التلقي ماتناقلته العرب من 
أخبار عمن رأوا # أسفارهم أمة من النساء على هيئة 
اشجار والواحدة منهن تتمتع بكل ما تتمتع به المرأة 
الحسناء بل إنها تفوق المرأة بانها أطيب رائحة )١5(‏ 
ويعكس تساؤل النص (هل هي امرأة ترتدي ثوب 
أشجار/ قريتنا / أم سحابة ضوء شفيف) حيرة 
الراوي والمروي له 4# آن وهو يرقب هذا التواشج 
المدهش بين الأنوثة والشجرة وبالعكس فكلاهما طقس 


للخصب واليناعة والبركة وهي حيرة ميثولوجية تؤكد 
ماألمح اليه جيمس فريزر حين أشار إلى أن الإنسان 
الأول يري العالم كينونة إنسانية فللأشجار والنباتات 
ارواح وانفس لذا تحس وتتألم وتصيح وتسخط فيطلب 
منها الصفح والمغفرة عند قطعها كما يستتبع ذلك 
بالضرورة تقسيمها ذكراناً وإناثاً ويشير أيضاً إلى 
الاعتقاد بقدرتها على منح الخصوبة للإنسان 
والحيوان والزرع )١1(‏ وينسحب هذا على المقول 
الشعري (وإذاهجع الناس / تأتي الحوامل باحثة عن 
فتى / والعوانس تبحث عن رجل /والعقيمات تسالها 
ولداً) وقد فضحت الأفعال (تأتي + باحثة + تبحث + 
تسألها ) عن حركة الآخر باتجاه استدرار هباتها 
ولاتخفى رغبة النص 4# فضح شهيرة اجتماعية تمجد 
الذكورة حين تجعلها هدفاً وطموحاً من خلال تكرار 
ملفوظاتها (فتى + رجل + ولد) ويضيء المقتطف 
الشعري (ينحرون الذبائح تحت قناديلها) طقساً 
اسطورياً عريقا للتمجيد. 

ويشكل التكرارالموقع لألفاظ الطفولة (الطفولة + 
الطفولة+ الأطفال +الأطفال + الأطفال) خيطاً سحريا 
يجتاز النبر البصري للوحة ويوثق القصيدة ايحائياً 
لنكون قبالة صور معتمة تغلف الصور المشرقة بحيث 
تكون إطاراً لها فالطفولة البائسة (يسترق الاطفال 
السمع / ويبكون لأنهم لا يملكون الطفولة نفسها) 
والطفولة السعيدة المخزونة بالذاكرة (ويعزفون 
سيمفونية الطفولة / وأحاديث األيام الخوالي) وبذلك 
نكون # مواجهة زمنين أحدهما لذيذ منصرم والاخر 
راهن متخم بالهزائم.إن تكرار الطفولة بهذا الشكل 
اللافت يذكر بماقاله يونج من أن الطفل «وإن كان 
ضئيلاً مجهولاً فإنه + المنظار الأسطوري ذوقوة 
خارقة لأنه يولد من رحم اللاشعور من أعماق الطبيعة 
البشرية أو بالأحرى من الطبيعة الحية نفسهاء إنه 
التشخيص الحي لقوى حية خارج نطاق عقلنا 
الشعوري المحدودء لقدرات وإمكانات لايعرف العقل 
الشعوري شيكاً عنها قوى كلية (01607655/ل/ا) تتضمن 
الأعماق الحقيقية للفطرة ... ويمثل الطفل البداية 
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(0019أو86) فهو المخلوق الأولي الذي وجد قبل 
الإنسان؛ والنهاية (200) لانه يبقى بعد الانسان ويعني 
هذا أن الطفل يشكل الرمز الجوهر قبل الشعوري وبعد 
الشعوري للإنسان: وإذا كان الطفل هو البداية 
الغامضة الضئيلة فهو بقوته السحرية النهاية 
المنتصرة»(7١)‏ 

وخلاصة القولء إن قصائد مجموعة (كتاب 


2004 


القرية) للشاعر عبد العزيز المقالح قد وظفت وبشكل 
لافت الترميز الأسطوري إلا أنها وبمكابدة جمالية قد 
أعادت صياغته حين غيرت أطره الزمكانية» فصارت 
الرموز الأسطورية علامات مشفرة ووجوهاً تتقنع بها 
الأنوات داخل النص وهي تفرض على المتلقي فعلاً 


مماثلاً ينهض به كي يتمثل الرمز ويعيد تأويله:ه 


الهوامش 

(**) عبد العزيز المقالح» كتاب القرية (شعر)؛ رياض الريس للكتب والنشرء لندن١٠٠5.‏ 
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يرى سيلين أن الشاعر عندما يكتب؛ فإنه لا يتوجه 
إلى قراء معينين» بل إلى قارئّ مفترض. نادر الوجود, 
ينزوي 2# أحد الأمكنة القصية. إن كتابة قصيدة: كما 
يقول» مثل رمي زجاجة بداخلها رسالة © البحر, 
تتقاذفها الأمواج وقد تلتقطها يد ما لتعثر على الرسالة 
المخفية .)١(‏ والسؤال: لماذا يختار شاعر أو بالأحرى 
مترجم عربي أن يقرأ هذه الرسالة وينقلها إلى 
الآخرين؟ لماذا يقبل أن يغامر وقد تبتل يداه 
وتنجرحان؟ ما هي الأبعاد الفنية والفكرية التي 
يأخذها هذا الفعل/المغامرة5 ما هي بعض دوافعه؟ 
وما هي أيضا تأثيراته 4 فضاء التلقي عموماً؟ة 

يمارس المترجم العربي وهو يختار خوض مغامرة 


كاتب وباحث من المعرب. 


© اللوحة للفنان وليد الهسكني / تونس. 


ه 
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الترجمة الشعرية فعل تحد. إنه يتحدى تصوراً جعل 
المترجمين العرب القدامى يستنكفون من ترجمة 
الشعر. يمثل هذا الموقف خير تمثيل الجاحظ عندما 
يقول: «وقد تُقلت كتب الهند؛ وتٌرجمت حكم اليونانية, 
وحُولت آداب الفرس؛ فبعضها ازداد حسناً. وبعضها 
ما انتقص شيئاً: ولوحُولت حكمة العرب؛ ليطل ذلك 
المعجز الذي هو الوزن؛ مع أنهم لو حولوها لم يجدوا بذ 
معانيها شيئاً لم تذكره العجم © كتبهم» ("2. يرى عبد 
الوهاب المؤدب أن تصور الجاحظ الموزع بين شعر لا 
يقبل الترجمة ونثر وظيفي تعليمي يقبل النقل إلى لغات 
أخرى- ولكن محفوفاً بشعور ارتياب 4# الترجمة 
المنذورة للخطأ والهفوات- هو الذي تحكم © تسطير 


.عل 113033 
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حدود فضاء ثقا عربي مغلقء فإذا كانت اللغة 
العربية شكلت لغة المعرفة 4 فترة معينة من فترات 
التاريخ الإنساني: فإن نور الأشعار الأجنبية لم يشرق 
أبداً بألفاظه الوضاءة 2# الأدب العربي إلا 4 العصر 
الحديثء بل حتى الأشعار الغناتية الفارسية الصادرة 
عن قيم ومعتقدات مشتركة لم تحظ بالترجمة إلى 
اللغة العربية» ونجد صدى لهذا المنع الذي طال ترجمة 
الشعر لدى المترجمين اللاتين 2 إسبانيا وصقلية: فهم 
قد ترجموا عدداً كبيراً من المؤلفات العربية إلى 
اللاتينية وإلى اللغات الأوروبية المختلفة. ولكنهم 
استبعدوا الشعر من حركة الترجمة هاتة» (5). 
ويخلص إلى الملاحظة الآتية : يبدو أن ما كان يحكم 
التصور القروسطوي عن هجرة النصوص هو الدافع 
التربوي التعليمي لا الحافز الوجودي [4). 

هكذا إذن يخرق المترجم العربي المعاصر هذا المنع 
الضمني الاستعلائي منخرطاً بذلك 4 فضاءات 
شعرية عربية جديدة, تعيد رسم حدود علاقتها 
بالشعريات العالمية. إنه إذ ينجز فعل الترجمة 
الشعرية. ضمن سياق المنع المزدوج هذاء فإنما يقوم 
بفعل حداثي ويؤسس لعلاقة انفتاح على الآخرء كما أنه 
يعمل على تنسيب تصورنا عن ذاتنا وعن لغتنا. فإذا 
كان المترجم العربي القديم يستنكف من ترجمة شعر 
الآخرين لاعتقاده أن الشعر العربي يمثل أسمى ما 
يمكن أن يجود به جني الشعرء فإن المترجم العربي 
المعاصر ينطلق من تصور يرى أن الشعر العربي يقبل 
الانفتاح على التجارب الشعرية الكونية 4 حركة تفاعل 
طرفاها الأخن والعطاء. ولقد أفضى هذا الموقف؛ فيما 
نحسب. إلى إخصاب التجربة الشعرية العربية 
بعناصر طعمت القول الشعري العربي بدماء جديدة. 
وهذا ما يعبر عنه محمد بنيس عندما يرى أن ترجمة 
الشعر الغربي يجب أن تتم ضمن إستراتيجية للتناص 
لا تعد النص المترجم مجرد حامل أو واسطة للتلوين 
الشعريء بل هو مكان للتداخل الثقاك والمعربك؛ «مكان 
تجدد أسئلة الثقافة العربية؛ 4 شرائط الوحي قديماً 
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والتقنية حديثاً. ويكون قانون الحوار هو المهيمن 
كمساءلة للكتابة النصية ذاتهاء بلا مهادنة واستسلام 
ليقين شكل ولا افتتان بمصدر معرك له الحقيقة 
والاكتمالك (2). 

انطلاقاً من هذا المكان القلقء مكان تولد الأسئلة 
وتناسلها عبر الترجمة يمكن قراءة تجربة قصيدة 
النثر ب علاقتها بترجمة الشعر إلى اللغة العربية. وقد 
لاحظ الشاعر الفرنسي آراغون أن انتصار الشاعر 
الإنجليزي كولريدج لفكرة استحالة الشعر تزامن؛ من 
باب المفارقة. مع ظهور قصيدة النثر لأول مرة بذ 
الأدب الفرنسي بفضل ترجمات الأشعار الرومانسية 
الإنجليزية إلى اللغة الفرنسية .2١(‏ وهو أمر يبين, 
بطريقة غير مباشرة: العلاقة الوطيدة بين ترجمة 
الشعر واستنبات قصيدة النثر # تربة الأدب المغربي 
المعاصرء إذ يحق لنا أن نتساءل: إلى أي حد عملت 
ترجمة الشعر على خلق نوع من الألفة بين المتلقي 
المغربي وقصيدة النثر5 أيمكن القول إن مترجم الشعر 
إلى اللغة العربية: وهو يعمل عبر الترجمة على توسيع 
شجرة الأنساب الشعرية واستقدام سكان جدد لأرض 
الشعر المغربي. يستهدف إعمار الوطن الشعري 
بمناصرين ينتصرون للتوجه الشعري الحداثي؟ 
فالملااحظ أن قراء كثيرين يقبلون على قراءة القصائد 
المترجمة انطلاقاً من ميثاق ضمني يجعل المتلقي يقبل 
بموجبه خلو القصيدة من ضوابط الإيقاع التقليدية, 
مما يدل على أن الترجمة ساهمت «# تأسيس شعرية 
عربية جديدة تقوم على لا نهائية الإيقاع» ("2. ولفعل 
الإسهام هنا دلالته؛ ذلك أن الترجمة هنا تؤخذ 
بمعنييهاء أي اعتباراً لحركتها سواء داخل اللفة 
وخارجهاء أي بين اللغات, ليعيد المترجم رسم شجرة 
أنساب الشعر المغربي المعاصر إذ جعله يتجه حسب 
تعبير محمد بنيس نحو الممكن ويعلن انتماءه إليه عن 
طريق «البحث والمغامرة عن مستقبل شعري يستقي 
نموذجه من ذاته؛ ولكن الممكن؛ بهذا المعنى؛ وك سياق 
الثقافة العربية» أدى إلى تصعيد المكبوتء بالانفتاح 
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على الشعر الأوروبي والغربي خاصة حتى تحول 
نموذجا للممكن وللتقدم,ء ثم بالعودة إلى الشعر العربي 
القديم, والممارسات النصية: من خلال المنسي 
والمهمش من طرف التقليدية: أي بالعودة إلى الموشح أو 
النثر لدى الرومانسية العربية؛ والمعارف القديمة أو 
الكتابة الصوفية لدى الشعر المعاصرء وبتصعيد 
المكبوت,. تمت إعادة ترتيب شجرة النسب 
الشعري»(4). 

علاوة على ذلكء فإن المترجم العربي وهو يجعل 
الذخيرة العربية تستقبل عبر الترجمة نصوصاً قادمة 
من آفاق فنية وفكرية مغايرة» يختبر ذاته ويرى نفسه 
4 مرآة التحققات المختلفة الآتية من خارج الذخيرة 
الشعرية العربية قديمها وحديثها. بل وأحيانا يعيد 
النظر ثب هذه الذخيرة انطلاقا من نصوص اللغات 
الأخرى. فلنستمع إلى أدونيس يقول: «أحب أن أعترف 
أيضا بأنني لم أتعرف على الحداثة الشعرية العربية, 
من داخل النظام الثقائ العربي السائد؛ وأجهزته 
المعرفية. فقراءة بودلير هي التي غيرت معرفتي بأبي 
نواسء. وكشفت لي عن شعريته وحداثته. وقراءة 
مالارميه هي التي أوضحت لي أسرار اللغة الشعرية 
وأبعادها الحديثة عند أبي تمام. وقراءة رامبو ونرفال 
وبريتون هي التي فقادتني إلى اكتشاف التجربة 
الصوفية بفرادتها وبهاتهاء (5). 

يغدو عمل المترجم العربيء دائماً ب تصاد 
ومواجهة مع موقف الجاحظء تغليباً لما هووجودي 
أنطولوجيء مقابل منع لاهوتي يرتبط بتحريم ترجمة 
القرآن. إن المترجم العربي وهويخوض مغامرة 
الترجمة الشعرية يقترب من منطقة المحظور الديني 
عبر تعميد الشعر برائحة الأرض وإبعاده عن حسابات 
المتعالي: تحريم ترجمة القرآن يقابله إقبال الشاعر 
العربي أو المترجم العربي على ممارسة الترجمة 
الشعرية. ولنتذكر هنا التفسير الذي قدمه أحد 
المترجمين الألمان وهو شتيفان فايدنر وهو يرى نزار 


قباني يعبر عن رفضه أن تترجم أشعاره؛ لأنها تتحول 


من نار إلى رماد. حسب تعبيره. يقول ذلك المترجم 
الألماني تعليقاً على موقف نزار قباني: «الادعاء القاتل 
بأن المرء لا يستطيع ترجمة بعض النصوص تمتد 
جذوره إلى ديانة العرب نفسهاء ألا وهي الديانة 
الإسلامية. فالقرآن من وجهة نظر المسلمين؛ هو 
النص الذي لا يمكن نقله إلى لغة أخرى على الإطلاق. 
وبما أن القرآن غير قابل للترجمة: فتلك هي إذن 
الضمانة الأكيدة على أصالته والبرهان القاطع على 
قدرته اللغوية الخارقة؛ أي إعجازه. فدائماً ما خاض 
الشعراء الطموحون منافسة 4# السر مع القرآن؛ وإذا 
ما قال قباني إن قصائده غير قابلة للترجمة؛ فإنه 
يعني كذلك أن قصائده جيدة وأصيلة أي إلى حد ما 
كما القرآن فمن المستحيل ترجمتهاء .)١١(‏ 

لن نتوقف هنا عند الخلط بين العرب والمسلمين 2 
كلام هذا شتيفان شنايدرء بل يهمنا هنا كيف أن 
المترجم العربي وهو يقبل على ترجمة الشعر يمارس 
نشاطه داخل منطقة المحرمات. # مواجهة منع 
مؤسس يرتبط بالكتاب المقدسء وي مواجهة أيضاً 
رفض بعض الشعراء أن تترجم أشعرهم: يريدون 
بذلك أن يظل كلامهم مغلفاً بقدسيته الأصلية؛ متمنعا 
كنف لغته الأولى. يصبح عمل مترجم الشعرء وهو 
ينقل روائع التجربة الشعرية العالمية رغم المنع 
والرفضء بمثابة دعوة موجهة للشاعر العربي كي 
ينسّب نظرته إلى الكلام البشري فيسمح بأن يندرج 
شعرهك# منطق الإبداع الإنساني القابل للانفتاح 
والتغير والتقبل 2 آفاق فكرية متنوعة تنوع اللغات 
والثقافات: إنه باختصار يدعوه إلى أن يوسع دائرة 
قرائه الأرضيين. هل يمكن انطلاقاً من منطق المواجهة 
الضمني والصريح الذي يجد مترجم الشعر العربي 
نفسه داخله فهم إقرار محمد بنيس أن «الترجمة 
عجزت عن أن تفعل عميقا 4 تربة الشعر المغربي 
المعاصر لآن المتعاليات الفكرية تسربت بين شقوق 
التأويل5». 

نعود من جديد إلى التساؤل الذي انطلقنا منه: 
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لماذا يترجم شاعر عربي شاعراً آخر؟ إن الإقبال على 
خوض مغامرة الترجمة الشعرية هي أيضاً انتصار 
على شعور التهيب الذي يستشعره المترجم عموماً أمام 
الشعرء يقول عبد الغفار مكاوي مصورا اللحظة التي 
يقرر فيها المترجم العربي الإقدام على هذه الخطوة 
المحفوفة بالمخاطر: «ما العمل إذا كانت هناك على 
الدوام روائع من شعر الشرق والغرب التي تسحرنا 
وتتحدانا أن نتصدى لها فنعجز عن الوفاء بمضمونها 
وشكلهاء ونقدم مع ذلك على المحاولة الخطرة المدهشة 
متذرعين بأن ما نكسبه بترجمتها لا يقل عما نفقده. 
وأنها واجب حضاري لا غنى عنه لمد الجسور بين الأمم 
والحضارات ولمحاولة الوصول إلى الحقيقة الشعرية 
الواحدة وراء الأنظمة اللغوية والصوتية 
المختلفة5:(١١2.‏ ولكن ليس كل المترجمين يتمكنون من 
تجاوز ذلك الشعور بالتهيب 4 حضرة القصيدة: فهذا 
كلود استيبان يعلن عن استسلامه بعد أن حاول ترجمة 
أنطونيو ماشادو ولم ينجح # مسعاه يقول: «كل العمل 
الباطني الذي أنجزته لم يوصلني إلى نواة الاحتراق. 
تركت لغيري مهمة ترجمة ماشادوء اقتناعا مني أن 
الشاعر لا يسلم نفسه إلا لمن يلمس فيه القدرة الكافية, 
أو بالأحرى الطاقة الروحية التي تجعله يستحق أن 
يترجمه» .2١1١(‏ والخلاصة نفسها ينتهي إليها أدونيس 
بعد محاولة ترجمة رامبو: «تعرفت على شعر راميبو 
فيما كنت مأخوذاً بالتجربة الصوفية. خصوصا ما 
اتصل منها بالجانب التعبيري اللفوي. وكنت كلما 
تعمقت 4# قراءته: أقول ب نفسي: كأن رامبوء رامبو 
فصل يذ الجحيم وإشراقات. من السلالة نفسهاء 
سلالة الجنون الصو. وخطر لي أن أنقل شعره إلى 
العربية. غير أن الصعوبة التي واجهتها # نقله والتي 
اضطرتني إلى أن أرجيّ عمليء أتاحت لي مزيداً من 
تفهم تجربته» .)١[‏ ولا غرو أن يرد هذا المقطع ضمن 
دراسة تحمل عنوانا دالا: راميو مشرقيا. صوفيا! إن 
أدوئيس يرسم بذلك شجرة أنساب الشعراء الكونية, 
حيث لا الشرق شرق ولا الغرب غرب! 

وإذا كنا رأينا مع كلود ستيبان كيف أن الشعراء لا 
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يفضون بأسرارهم إلا لبعض المترجمين؛ نرى كذلك أن 
بعض المترجمين لا يترجمون إلا لبعض الشعراء دون 
غيرهم. وقد يكون هذا أيضاً جواباً عن ذلك التساؤل 
لماذا يختار شاعر أن يترجم لشاعر آخرة 

لنستمع إلى المهدي أخريف وهو يقول إنه ابتلي 
بالنزوع البيسوي وكان لقاؤه ببيسوا ضرباً من القدرية 
المحتومة 24 بداية الثمانينات وخاصة #© التسعينات 
حيث توثقت الصلات وانتقل من مرتبة التلقي 
والاتصال إلى مرتبة الحوار والتماهي عبر الترجمة 
التي كانت بالنسبة إليه الصيغة المثلى لترجمة أعمق, 
ترجمة الشغف الروحي والتواصل العرفاني اللذين كانا 
قائده ‏ التجربة كلها (4'). ويقول أيضاً عن ترجمته 
«كتاب اللاطمأنينة» للشاعر نفسه © حوار مع الشاعر 
ياسين عدنان: سيكون من قبيل المجازفة والتجني أن 
يتصدى مترجم لنقل عمل إلى العربية من دون معرفة 
عميقة وشاملة بالعمل الإبداعي والظروف التاريخية 
والنفسية لمؤلفه, ولا أخفيك أن ترجمتي ليبسوا كانت 
الحقيقة تتويجاً لعلاقة شعرية وطيدة امتدت 
لسنوات طويلة. كانت صاقته قد تمكنت مني تماماً 
حينما بدأت أترجم نصوصه الأولى: فعبر ترجمته. 
كنت أحاول خلق امتداد لذاتي الشعرية عبر ذات 
شاعر آخر هو أحد مبدعي هذا القرن بلا جدال»(؟1). 

هكذا وكما نصح بورخيس القراء بألا يقرأوا إلا 
الكتب التي تعجبهم: كذلك يفعل مترجم الشعرء فهو لا 
يقبل إلا على ترجمة الشعراء الذين يحبهم. من هنا 
ألفاظ الشغف والعشق والحب وغيرها التي تطالعنا ب 
كلامهم عن الترجمة. يقول مصطفى القصري: «أنا 
أترجم تبعا لما تمليه علي قناعتي: وما يرضي ذوقي وما 
يمكن أن تنجم عنه فوائد جمة, )١١(‏ 
ترجمته للشاعر طاغور: «بما أنني أعجبت بالشاعر 
الهندي بندرانا طاغورء بادرت إلى محاولة التعريف 
به. ونشر نماذج من إنتاجه الفكري والأدبي ب صفوف 
الأجيال الصاعدة التي نراها تصول # متاهات الأدب 
السخيف وعودتي 2# بداية التسعينات إلى طاغور هو 


.ويقول عن 


تنبيه للأجيال الصاعدة إلى الأدب الرفيع ودعوته إلى 
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السباحة ف الأجواء السليمة واستتشاق الهواء 
النقي.(""). ولنتأمل أيضا التقديم الذي وضعه 
الكاتب التونسي الصادق مازيغ لترجمة مصطفى 
القصري ديوان بودلير 1/31 لال 015ا©!؟ 5© ا بعنوان 
«زهور الألم»: «إن الشعر على أيدي أمثال بودلير يتحول 
إلى عمل بديع خلاق تنصهر فيه الأحاسيس وتكتمل ب 
أثنائه التجربة وتتجسم الحقائق الخفية عن ذوي 
المدارك السطحية. لا غرو إذن أن يكون عشاق بودلير 
والمولعين بأدبه هم الذين توافرت حظوظهم # فنون 
اللغة وميادين الفكر والأدب معاً. ولا عجب أن يعنى به 
أخونا مصطفى القصريء وهو الذي تنوعت ثقافته 
الإسلامية والإنسانية عامة؛ واكتملت أداته اللغوية 
وامتلاًء وطابه آداباً خالصة جنية الثمار. إن بودلير ب 
حساسيته ومناهجه البيانية واتجاهه الذوقي لذو 
قرابة خفية من شعراء الشرق بين عرب وفرس. وهو 2 
نزعته الصوفية التي ربما اصطدمت بنزعات عصرية 
أخرى وتكاملت معهاء لحري أن يلفت انتباه مصطفى 
القصري ذلك الأديب المسلم والعربي الصميم الذي 
اتسعت مداركه لتفهم وتذوق الأعلام المتأخرين للشعر 
الغربي من أمثال بودلير وسان جون بيرس وبول 
فاليري» (214. لنلاحظ كيف يعمد بعض التقاد إلى 
نسج الروابط , ومد الأواصر ء وبناء السلالات الشعرية 
حد التماس نسب فكري بين مصطفى القصري الأديب 
المسلم وشارل بودلير الشاعر المشاغب! إن واضع 
المقدمة رجح هنا الارتباط الظاهري على حساب 
الارتباطات الشعرية التي تتعالى على التصنيفات 
العقدية الضيقة: خالقة تواشجاتها وسلالاتها الوثنية! 
رغم أن مصطفى القصري يقر بوجود وشائج من 
طبيعة شعرية فنية بين الشعراء كما يدل على ذلك 
قوله: «وكمادتي أقدم النص الأصل والنص الهدف 
متقابلين حتى يقارن القارئّ العربي بينهما ويدرك ما 
تتمتع به كل لغة من خصوصيات # الترتيب والمبنى 
ويتأكد من وجود مشاعر موحدة ومشتركة رغم وجود 
اختلافات ثقافية وحضارية» فلوقرأ ملارميه لأبي 


تمام سيكتشف فيه أخا يعبر عن الأحاسيس نفسها 
رغم اختلاف الجانب العقدي والإثني (11), 

وامتداداً لمجموعة الدوافع السابقة التي تجعل 
شاعرا عربيا ما يترجم شاعراً آخر (خرق بعض 
إلزامات الشعرية العربية القديمة. شعور الشغفف 
والتواطؤ؛ توسيع السلالات الشعرية وخلق الامتدادات 
الفنية..): نصادف أيضاً البحث عما سماه شرف 
الدين ماجدولين 4 ورقة العمل المؤطرة للجلسة 
النقدية # محور «الشعر المغربي المعاصر ورهانات 
الترجمة» (:"؟ «النص الإنساني الأكبر العاير 
للثقافات». وما سماه عبد الغفار مكاوي «الوحدة 
الإنسانية المشتركة الكامنة خلف الاختلافات الصوتية 
بين اللغات»: وما يطلق عليه مصطفى القصري اسم 
الفطريات الإنسانية. فلنحاول أن نحلل هذا المفهوم ب 
علاقته برهانات الترجمة الشعرية. 

يحيلنا هذا المفهوم على ثنائية أشبعت درساً وهي 
ثنائية الإمكان والاستحالة ‏ مجال الترجمة عموماً 
والترجمة الشعرية خصوصًا. لن نخوض من جديد 2 
هذه القضيةء ولكن يجدر القول مع ذلك إن الإقرار 
بوجود كليات ما يبقى + كل الأحوال هو المدخل إلى 
التسليم بإمكانية الترجمة؛ على الأقل نظرياً لأنها 
موجودة فعلاً وممارسة! بيد أنه ينبغي التحرز من 
اقتضاءات هذه الرؤية رغم إغرائها الظاهري. 

من أبرز المنظرين 4 مجال الترجميات الذين 
تناولوا هذه القضية, المترجم الألماني والتر بنيامين بذ 
مقالته الشهيرة «مهمة المترجم». وهي 4 الأصل 
مقدمة الترجمة التي أنجزها لديوان بودلير «اللوحات 
الباريسية». يرى بنيامين أن كل نص يتضمن عناصر 
تجعل منه قابلا للترجمة. وهذه القابلية للترجمة هي 
التي تضمن بقاءه عبر النقول المختلفة. ومن جانب 
آخرء فإن هذه الخاصية؛ تجعل كل ترجمات هذا 
النص باللغات المختلفة تلتقي فيما بينها بعلاقة قرابة: 
تجعلها تتجاوز اختلافها. بيد أن الارتباط ليس مرده 
التاريخ وإنما القصدية. فكل لغة تتجه إلى هدف لا 
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يتحقق إلا باجتماع اللغات بعضها إلى بعض وتكاملها 
أفق اللغة الخالصة. ومهمة المترجم هي أن يحرر 
هذه اللغة الخالصة من إسار اللغة المنقولة والنصوص 
الواردة بهذه اللغة المنقول إليها .)"١(‏ 

ينتقد بول ريكور هذا النزوع إلى ما يدعوه بالكلية 
الخالصة القائلة بأنه «خلف تعدد اللغات توجد بنيات 
خفية تحمل إما آثار لغة أصلية مفقودة»؛ على الإنسان 
أن يبحث عنهاء أو تتمثل # سنن قبلية و بنيات 
كونية؛ أو كما يقال؛ بنيات متعالية يمكن إعادة بنائها. 
إن فكرة اللغة القبلية فكرة نادى بها القبلانيون سابقاً. 
وقد أثمرت أحياناً ثماراً سامة من قبيل القول بلغة آرية 
مزعومة أبانت عن تفوقها عبر التاريخ. وهي أثمرت 
أيضا رؤية أخرى عند والتر بنيامين © حديثه عن لغة 
خالصة وكاملة تمثل الأفق الماسوني للترجمة» (55). 
وهو تقريبا الانتقاد الذي وجهه طه عبد الرحمن إلى 
هذا النزوع نحو اللغة الخالصة:؛ عندما بين أنها تستند 
إلى مجموعة منن المعتقدات. وخصوصاً معتقد نزول 
المخلّص «وهو معتقد يجعل الانسجام يعم بين الألسن, 
كما يعم بين موجودات العالم بعد أن يتواصل نمو هذه 
الألسن إلى حين ظهور هذا المخلّص, (5"). مقابل هذه 
الرؤية التي قد تثمر أحياناً ثماراً سامة كما يرى بول 
ريكورء إذ تفضي إلى الاختزال والمشابهة المستنسخة, 
أو تؤدي إلى خلق هوس البحث عن لغة كاملة كما بين 
ذلك أمبرتو إيكو 2 كتابه «البحث عن اللغة المثلى ب 
الثقافة الأوروبية» (4") , يقودنا أكثافيو باث إلى تمثل 
جدلية التمايز واللقاء بين الثقافات انطلاقا من 
منظور مختلف. يطرح أكتافيو باث جدلية الاختلاف 
والائتلااف ضمن تصوره لعملية الترجمة التي «لم تعد 
تسعى إلى إظهار هوية البشر القصوىء ولكنها غدت 
وسيلة لنقل ضروب تفردهم. لقد كانت وظيفتها فيما 
مضىء الكشف عن التماثلات القائمة فيما وراء 
الاختلافات؛ والآن أصبحت تبين أن هذه الاختلافات 
غير قابلة للتجسيرء أتعلق الأمر بغرابة المتوحش أو 
غرابة الجار الأقرب إلينا مسكناً, (*"). وقد يبدو 
كلام أكتافيو باث مدعاة لليأس. لأنه يبعد المترجمين 
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والشعراء عن ترجمة بعضهم لبعض. بيد أنه يعود 
للقول: «رغم كل ما سبق وقلته؛ فالناس لم يكفوا عن 
الترجمة؛ وحري بهم أن يترجموا أكثر فأكثر ولا سيما 
الشعر الذي يصر الكثير من المفكرين على القول 
باستحالة ترجمته .)"١(‏ تنشأ إمكانية الترجمة 
الشعرية 4 نظر أكتافيو باث عندما ندرك أن العمل 
الحقيقي للمترجم لا يقوم على اختزال التمايزات 
ولكن؛ عكس ذلكء؛ على إبراز كل ما يشهد #ْ جملة أو 
صفحة أو بيت شعرء على وجود غيريتها المتمنعة, 
وبالتالي ثرائها الأصيل. ولنستحضر من جديد زجاجة 
موقف سيلين 4 هذا الصدد. بعد أن ذكر هذا الشاعر 
بأن الشعر لا يتوجه إلى قارئٌ معين. ذهب إلى القول: 
«إن هذا الفن الأدبي لا يسعى إلى إقامة حوار ما أو 
تحقيق تواصل عبر تبادل مضامين دالة ومحدودة؛ بل 
إنه ببساطة عملية مصافحة بالأيدي بين شخصين 
يفضي كلاهما إلى الآخر ببعض أسرار حياته وببعض 
تقلبات مصيره (""2. لريما كان سيلين ينتقد هنا 
طابع الابتذال الذي أصبح يسم ألفاظ الحوار 
والتواصل والاختلاف وغيرها من الكلمات. فشرع 
يوعز للشعراء والمترجمين -رغم أنه يقول باستحالة 
ترجمة الشعر- أن يمنحوا هذه الكلمات مدلولات 
أخرىء داخل ما يسميه المترجم الألماني شتيفان فايندر 
مطبخ الشعرء حيث يغدو المترجم طاهياً يحسن تبتيل 
الكلام (0), 

وبما أن صورة زجاجة سيلين المحملة شعراً هي 
التي افتتحت هذا العرضء فإن خاتمته أيضاً ستكون 
مع صورة؛ ولكنها مأخوذة عن نيتشه. لاحظ هذا 
الفيلسوف أن الإغريق استطاعوا أن يهضموا الثقافة 
الحية لشعوب أخرىء وإذا ما استطاعوا أن يوغلوا ب 
البعد إلى هذا الحدء فذلك لأنهم عرفوا أن يلتقطوا 
الرمح من حيث تركه شعب آخرء لكي يلقوا به إلى 
أبعد[*"2. ونتساءل: إلى أي حد أفلح الشعراء العرب 
وهم يترجمون لشعراء آخرين 2# التقاط رمح نيتشه 
والرمي به أبعد فأبعد؟ ه 


5 
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ثم ليل طويل 

ثم بعل قتيل 

ثم جرح و ملح وظل بخيل 
ثم خبز يضرج بالدم والدمع 
يأكله المدعي والذليل 

ثم جيش من القمل # رأس راع عليل 
ثم نجم هوى وتحطم 

ما زال يوقن أن شظاياه تكفيه 
كيما يكون الدليل 

ثم نوح يحاول أن يصنع الفلك 
من خشب المستحيل. 


أي فلك ستصنع يا نوح هذا الزمان 5 
ومن أيما خشب نخر ودهان 6 


شاعر من العراق. 


© اللوحة للفنان الشيخ راشد الخليفة / البحرين. 


وماذا ستحمل فيه 

ومن ذا ستحمل» 

ن فسدت كل نفس» 

وسار الفساد إلى كل شيء: 

ولم يبق زوجان إلا على ريبة أو هوان ؟5 


وعلى أي موج من النار والقار 
ترتاد أفق الوعود ؟ 

وإلى أين تمضي وما من جديد 
انتظارك حتى تنازل من أجله 
وحش هذا الصراع 9 

أستأتي بما لم يعد به نوح القديم, 


أم ستهوي مع الفلك #ْ طبقات الجحيم ؟ 


2004 
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زمن لا مآل له 4 الزمن 

وطن لا مكان له الوطن 

ويد حرة لا ظهير لها 4 الرياح 
وجناح يرفرف ‏ الأفق دون انفتاح 
وقم مورق مرتهن. 

أيهذا الوطن 

امحنا فيك واكشف لنا سبلا 

غير هذا العفن» 

فالجراح 

أخذت تتقيح 

والموت صار يلوح عن كثب بالكفن. 
أيهذا الوطن 

أنت نوح الذي يصنع الفلك من لحمه 
لاا سواك 

أنت من ينبغي أن يضيء لنا 

كي نرى نحن أنفسنا ونراك 

أنت من ينبغي أن يعود بنا من هناك 
أنت من ينبغي أن يطهرنا بدم جارف 


ويزيل الدرن. 


ثم ليل طويل 

ثم ضوء قليل 

ثم صبر جميل 

إذا كان ثمت ما نتعزى به 
انتظار البديل. 


أيلول ٠”‏ 
نشيج الحمالان 
القضية يا صاحبي 
هي أن الحمل 
لن يكون سوى حمل» 
وسليل الجمل 
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لن يكون سوى جمل» 
تلك معضلة ؟ 

وهي معضلة, 

فالمكان مكان 

والزمان زمان 

والذئاب لها كل حصتها 
من رؤوس أصابع رجليك 
حتى المقل. 


والقضية يا صاحبي 
هي أن الخراف التي تعبر النهر 


تؤكل» 
أما الذئتاب 
فليست تفرق بين فرائسها 


فهي تغرز أنيابها الزرق 

4 ما يصادفها 4 الشعاب. 
حملا كان أم رجلاء 

وهي تلتن أكثر 

حين تكون الفريسة 

من هوخ ذاته بطل 

أو سليل بطل. 


كان جدي يقول لنا : 

«انهم نسل قابيل» 

أما أبي. وهو يضحك من قوله. 

كان يسأل عمن تسلق نخلته من أقاربه: 


7 أو نزل. 


لا ليفوز بها بعده؛ 

بل ليمدح ايثاره 

ويشيعه بدموع الأمل. 
ولكنه. كأبيه, 

قضى غيلة: 

حينما مزقته ذئاب الجبل. 
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أننا فقراء. عناء كما لو أئنا أغراب. 
حييون؛ عندئذ ضقنا بما فينا من الفضول 
أنيابنا هشة: والخوف من كمائن المجهول» 
واذا ما أكلنا فسار منا نفر إلى هناك حيث يلفطون 
أكلنا عظاما ولحماء لكنهم» لما رأوناء سكتواء 
فنحن طريون حتى الأظافر, تحجروا كأنهم أنصاب 
نحن شهيون 
منن الأزل. 
تشرين الأول ٠٠١‏ لا تسمع السؤال أو تنطق بالجواب» 
لولا التماع نابض 3# حدق العيون 
زيارة غامضة ينم عن غيظ وعن ظنون. 
آخر النهار ترى أغاضبون هم ؟ ومم يغضبون 9 
2 1 تموا عنا ويكتمون ؟ 
ك4 لجة من لجج الغيار ويا سر كتهو م 
كعك شارك شد اياف اراعوع ها كان من هل زمر خواب ‏ 
كشجر الخريف أم انهم يخفون أسياباً سوى ذلك من أسباب 9 
واقتربت شيئًا فشيئًا 
فعرقنا أنهم رهط من الأسلاف. وبينما كنا حيارى نردف السؤال بالسؤال 
ملو يز وف ارعانن تفرقواءوانصرفوا عنا كما جاءوا بلا أشعار 
بأرجل تخبط خبط الجمل التائه 4# التراب. وأخذتهم لجة أخرى من الغبار. 
وضحأة ترههو .راونا تطلفى «الشتريق 1000 
وانتبذوا ركنا لهم 4 مفرق الطريق 
وانشقلوا عنا يمن غافصض: عهد الاسرار 
فلم نكن نسمع إلا لغط الكلام 
ولا نرى إلا إشارات إلى خرائب المدينة الشعثاء. ساعياً وحدي إليهاء 
كانوا يشيرون بأيديهم وهم وقوف وطريقي 
فما الذي جاء بهم 4 هذه الأيام ؟ وأنا فيها بلا نجم 
ولا أي رفيق, 


وحينما نادى منادينا : هلموا أيها الأحباب 
تجاهلوا النداء. 


وأبقيه مضيئاً 4 عروقي. 
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من لقى عهد قديم. 

لست دميه 

4 يدي صانع ألعاب لثيم. 
فأنا أعرف من باع؛ 


ومن منه اشترى 


وأنا أعرف أن ليس وراء الغيم فردوس, 
ولا بين السديم 

عالم أكمل 

أو أجمل 

من هذا الجحيم. 


ما الذي أشهده الآن 

سوى ذئب بجلباب مسيح ؟ 
وحواريين هم حفنة عشارين 
لا شأن لهم # برء أعمى أو كسيح, 
وفريسيين: أولاد أفاع, 
وكلاب 

تنهش الآتي والغادي 

والميت والحي 

وتشتم التراب 

وهي تقفو أثر الأبرار 

من باب لباب 9 


ما الذي أشهده الآن 

سوى هذا الخراب 6 

دارة سيدها الموت 

وناعيها الغراب 

وجنود يقطعون الطرقات 

ودم يستصرخ الله فتعيا الصرخات 
ورؤوس عبئت ‏ محض أكياس 


وسيقت زمراً ب عربات 


ليس يدري أحد أين ستلقي حملها 
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ومتى تحصى الضحايا وتعد الوفيات. 


ها هو الأفق لهيب ودخان, 


وبيت من بيوت العنكبوت 
وزرازير إذا طارت تموت 
ومضيف خبزه خبز زؤان. 
ها هو الأفق 

يد تلوى 

وتأريخ يهان. 


لست عرافاً 

ولا صاحب رؤيا أو طريقه 
أو حكيماً باحثاً خارج هذا الكون 
أوك النفس. 

عن معنى الحقيقه. 

أن نفسي, 

أنا عهدي مع أسراري 
وأهوائي الطليقه. 

فليكن سر الخليقه 

ما يشاء الله 

فالأرض هي الأرض 

ولا أرض سواهاء 

واذا ما تاه فيها الناس؛ 
أوزاغواء 


تحصنت بنفسي وذراها 


واخترقت الظلمة العمياء كالسهم 


وجاوزت مداها. 


كانون الأول ٠٠٠١‏ 
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يد تمتد 
كالتاريخ يحفرٌ 4 مدى الجغرافيا 
نارا تراكعٌ تحت هودجها بريقٌ مفازة 
يد تمتدٌ ل جسد الغرابة . 

و 5 كه م 
لونها شهق صباحي . ملامحها 
فضاءٌ عامرٌ كالوحش 


بين مجرة الرعشات بِكّرَ دهشة الاثمدّ 


مخلوقاتك 
ماء اللحن المتعدّد 

اوبين فضاء الصوت المتجدّد 

أو حين تغامر لي رحلة ما لا يفهمه تاريخ الممكن 

أو جغرافيات ا للحظة 

هاهي تعتمراللفظة؛ من ضفة أحلام الألف 
المقصورة 

حتى إيقاع النقطة؛ كالإبريسم تركضُ لاهثة, 


شاعر بمن البحرين. 


© اللوحة للفنانة أمينة المصمودي / تونس. 


تحلم أن ترسم تاريخا آخر للجدران المائية 
ها هي تحجل كالريح و تحلج قنديل الفتنة 
لك ظلمة أسرارك 
لن تعرف فعلا قزحيا إن لم تسألها 
لن تكشف طعم الغبطة ان لم تشرب لحن جداولها 
اطرح مخلوقاتك يا قديس الفوضى 
ل دائرة اليوم الثامن 
اطرح مخلوقاتك 
اطرحها مثل أصابع برج القوس ترج خلايا العذراء 
الكاهن لا يخشى صبح الأفعى 
وأنت ٠.٠١‏ 
053 


ل دغل سماوي توهج بالغرابة . 
هل كلام الضوء غير كواكب الوجدان 
ترسم دهشةً # مائها يتنوع المشهد ؟8 
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تأجج بالمهابة 

هل غرام الماء غير الماء يركضٌ 

بساتين الدماء و يقطف الألوان 

من شجر تسلَّقَّ زحمة المعبد 

ليس الامس المتخثر 2 ظل اللحية 

غير غثاء الباكين على موت اللحن المطروق 
وليس غد الموتى غير فضاء الغيب 


تحرّك يا هذا 
فعّل جملة مخلوقاتك 
الآن 
الآن 
الآن 

053 

أصابعُها مجاعةٌ طاقة 


ما عاد ينهضٌ ف سواحلها 
صباحا طاعنا بخ حاضنات المت 


ها ا #ر 
تهميد 


وهج بوهيمي له شكل التفجر بالعواء , 
له ثقافة حلمة # حلمها تتحاور الأحراش , 


تنهض كالبياض الطفل عانق زرقة الأسود . 


هي فتوى مدن المعرفة الأولى 

سور حنطتها التابو بعد غروب صباح الأم 
وغواها الوقت إلى رسم الحيرة 4 كهف البؤس 
هي السالب ل موجب توق المغناطيس 

إلى فعل الارض وتشكيل فضاءات المغلق والمفتوح 
وانت الباب الواسع 

أنت الرقم الرابع 

دونك لن تثمر سنبلة الدهشة 

ميناء الروح 

يد تمتدٌ ب مد هلامي . 

من الاقدام # جبل ملامحة نهارٌ طاعنٌ بالعشب ؛ 
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تصعدٌ كالذئاب , جريئةٌ كالبرق ؛ واثقةٌ بان الحرف 
أطول فتنةً من كهرمان جالس 2 زعفران القبو 
حالمةٌ برؤية قطرة الرؤيا ْ 

قبيل عوائها ب ذبدبات الشهد . 


ادخل 
لترى شمسا خضراء القامة , 
زرقتها زورق برق يصهل بالموج 

و يفتح باب الكون إلى وحش الابدية 
ادخل 

لترى مالا تعرفه الرؤيا 

لتشم نهارات لم تتشكل بعد 

يد تمت 


4 توق الى صفصافة المعنى 

تهرٌ جذورَ قاع الصمت ؛ 2# بلح السماء ترى عصيرٌ 
مجرة خضراء » 

يخرجٌ من قميص الأرضء يلهو كالهواء الشاغر 
الأطراف 

شاغل صرحةً 4 مائها تشتد . 


مخلوقات لا أسماء لها 

تملك أسنان الميم وألحان القاف 

تجرالكوكب من عظم الصاد إلى تخم السين 
السبيبية 

مخلوقات كحنان الكاغد 

تتزاحمٌ عند مصب القلب ولا تصل الشفتين 

لماذا لا تطلقها كبنات الغيلم 4 رافد هذا العصر 
لماذا لا تدهشها ؟ 


يد تمتدّ » ترجمٌ للوراء . تقول ما لا يدرك الإبهام 
عن صبح رصاصي تجرا أن يغامر ب بحار الشوك 
يقطف بالخيال شعور الف مجرةٍ 


كهرمان الورد . 


8 


2 9 ©2230 آل 10:42 23/11/04 ©5106 .عش غتغ دو ه11 


2004 


وردك لاكتمال الخرافة 


39 


مدد .. 
عه # ا لاه 
و تحر مسبحني 


تبارك ياسمينكٍ 

ليتني جهة تحددها الحمائم 
أضاءت هاهنا بدمي منائرّها 
كساجعة 
نزحت إليك من شجري 

تحاصرني البلاقع .. تارة أخرى أحاصرّها 
وقد جفلت ظباؤكٍ 

لوتطيل عراكها الغفجري 

وأخلمٌ حزن باديتي القديم هناك # لغة أغادرها 
مررت .. 

رأيثُ أندلساً تخبىّ شالها العربيّ 

تحت شجيرة © الروح 


كم عبروا 


وظل يتمتم المتسكع الدرويشٌ شاعرها 
ول الثلث الأخير من النشيج 

تسيل أغنية البنفسج 

لا قصائد تفتح الأبواب للغرباء 


والمعلقة الأخيرة كالنخيل تفيض عن ورقي ضفائرّها 


شاعر من سلطنة عمان. 


لماذا كلما اتسع المساء 

تزاحمت شرفات أندلس ملائكة 
وضاقت بابن زيدون دوائرّها ؟ 
سأمكث للنهاية 

ثم أرقب كيف سيدة 

ستصعد وحدها ملكوت هذا القلب 
كيف تمسد الغابات 4# شبابة ليمر طائرّها 
سأرقب .. كيف بالأنثى / النبوءة 
إذ تسافر 4# ارتباكات السنابل 
والمساء يحط قبّرة على يدنا 

إذا نطقت أساورها 


وكنث مرتجفا كسوسنة الغياب 
وهاهي الآن الخرافة أوقدت نيران هيكلها 
و ناقوسٌ يسبّح للفراغ 


و مقلتاي مرافىّ رحلت بواخرها 


5 
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تجليات طائر الذكريات 


وفاء رزق السيد علي 


010 


طقس لا أنساه يزاحم ذاكرتي » يوم ذهبنا 
لزيارة قريتنا 4 (كفر الزيات). 

القرية تشهر موتاها .. أعني ؛ أول ما 
يستقبلك مقابرها . وكأن القرية تدعوك لتخلع 
أطماع الدنيا عند العتبة » وتبسمل وتحوقل , ثم 
تخوض ي طرق من طين لازب ... كانت أمي 
واقفة كالنخلة ك4 بستان مهمل ء وأنا أتأمل 
سرب زرازير يتبعها صقر أحمر كالمخبول... 
وديك منتفش الريش ومنتصب العرف يعارك 
كلباً أعرج .. وصياح دجاجات يعلن عن بيض 
خبأه 2 أكوام القش .. طابور نساء قسم الله 


شاعرة من مصر. 
© اللوحة للفنانة وحيدة مال الله / البحرين. 


العا بيخي تف الفيوة والشفتاه واتعاينات 
يخطرن بخطى رشيقة وعلى رؤوسهن تمايلت 
جرازمن القتجان عاد قله رقرقه كيام داحلها 
على إيقاع كموبهن... خوار البقر السائب؛ ونهيق 
حمار يحمل أكوام البرسيم تساهم ‏ عزف 
قصيد سيمفوني يتخلله أنين متقطع يصدر عن 
ناي احتضنته أصابع راع غاب عن العالم ب 
قبلة عشق سحرية .. طعم الخبز الساخن , 
ولهيب تنانير بيوت الطين . ورائحة الطوب 
المحروق تساهم 4# فنتازيا من نوع خاص .. 2 
حين امرأة تدعي الفجرية تروي أخبار 
الجنيات: وتقراً ما سطر # الطالع من جوف 
قواقع بحرية وحصى ورمال .. أشجار التوت 


3 
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مبللة الأغصان وصلعاء كأفاعي رجل يدعي 
الدرويش ... قطيع خراف تحرسه منسأة صبي 
أشعث 4# موسم جز الصوف ... إبريق الشاي 
الأسود يعلوه سخام ف حجم قشور البيض 
المسلوق ... الماء الطيني الأحمر يحتضن 
سجاجيد الرز الأخضر .. 

قأقأة البط السارح يرجف تحت الأشجار 
قاط جخ عفن كشي رمي 

جرذان وقنافنذ وصراصير ألمحها وأنا أمسح 


عن شفتي مرقا ذفِتما بكثافة معجون 


أن أهواه .. لذا 

ما زالت أمي - يرحمها الله - واقفة قدامي 
كالنخلة - رغم مرور الأعوام - 4 بستان 
مهمل. 


)( 


طقس لا أنساه يزاحم ذاكرتي .. يوم اختنق 
البدرهنالك خلف التلالء وراحت تلاحقه 


5104© 4 


2004 


وأتكناء العا حوب دغر تسن عادر 
كحزن نبي تغرب , يجلس بين يدي » ويشرب 
شاياً معي . ويسحبني مثل طيف شفيف إلي 
حيث تطلق كل القري روائحها 4 زوايا المكان ‏ 
وتطلق كل الطيور غناء الصباح البهيج . وقوس 
النهار يصاحب صيحات ديك على سطح دار .. 

وشدو العصافير عند النهيرات عبر صفوف 
لخ 3ه عضت 

أضم على الكوب كفي ..: أضم القرى 
والكتواوة والتاين © ككرت الشق د هذا 
الفتي القروي الشذيء يلقي علي زرع روحي 
المطر.. يقيدني بالأماني؛ ويرمي ثيابي إلى 


31 ستيان امور خدفت امون دوراعك 
تلاحقه بالنباح الكلاب .. 

تبخر مثل الدخان زمان كحزن نبي..: 
فيهرب طيري المبلل بالذكريات .. 

أروح أجمع أيامي الباقيات بحرص كما 
ضاق تلع مك عه ذف الباءت :يرك شتا مق 


الأدعية . 


.عث 113033 
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للقطط العَمَيّاى هي طفلَّة: 
و للْقَطَاء و حَدِيْقة, 
وللأغصان المكسوّرة, في نخلة : 
و الورد الذابل, وقصيّدة. 
والقُرّباى هي فَطَرَةٌ بيضَاءٌ 
ولح أيضاً تفشى الُسْتَهَامَ بِحُبّهًا. 
ماعقى الليلة أغتية وهي السَّلامٌَ 
موحي الا 0 
فاعوذ من لغتي 
الدمعة م 
و مني 
10 باحتراق ضلوعهًا 
كل شوقاً إليَ 


فنعشقها؛ 9 1 
7 عَشّمَاً للشهزة جو 


وهل لحبيبة؟ 
تهطلٌ كالدّمّع اصفى من الكلمات؛ 
فتعشّقهًا؛ أن تُوَصَفْ؟! 
عشّقاً للدّمع 00ظ 

فلا كان الكلام! 


شاعر ومترجم من اليمن. 


أبي 


كخيّوط الضُوءء يُدَاعِبُتِي 
كالبَسَمَة يورق © وجهي 
وأنا المفي بلا وطن 
ولتق د من روعي 
فسلاحٌ يا ضوءً عيوني» 
و سلامء يا ماء الوجه. 


حبيبسسي 
من مضع ف القَلّب 
يأ الس 


ومن عبير الزَّهرء 
والشّمّس الجميلّة, 
والصّباح البكّرٍ, 
والأحلام, 

و الأنْهَار 

و الدُور الأليمَة, 

و الطُمُولّة, 

و الوجوه الحْضّرٍ 
والقصِيّدة أَنْت 

يا أحلى من الأحلى! 
ويا أغلى من الأغلى! 
ويا كل البَشر. 


الأصدقاء 


هم العيون 
وهل أَعرٌ من العيون صَديّقَا5! 
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الشّعر 


يكفيّك أنّكَ قَبَلتِي الأول 


ناوي إليه 


إذا ما اقَكَمْتنَا العواصف» 


واشتد قيظ السَّمّاءٌ. 


2004 
ثقافات 
ل-> 
حل 


00) 
4 

سقط اسمى سهوا 
وسّفر الخَلقّ وكنت / نسيّاً منسيّا/ 
لولا أن مر على بيتي أعراب من بادية 
يغزوها رسل ويثقفها وحيّ 
وينادمها رهبان.. 
اخبرني قلبي أن احفظ أسماءً الله الحسنى 
والصّديقين واحتاط لغيبتهم كيما أبقى 
ظلّ الله على ارض يرّاحم 


حول مرافتها قرصان 
شاعر من العراق. 


© اللوحة للفنان هيثم عبدالله أحمد / البحرين. 


صار اسمي وشماً ب ختم ملوكٍ 
جابوا الآفاق وطافوا بحر السين 
4 ليل اسحم مولودٍ 4 الحرب 
يشاغل لوعة فاتنتي! 

وسقطت بساح رهان مصلوياً 
مثل مسيح 2 أرض وطئتها 
خيل وبِعَت فيها امرأة 

كأسير فتوح 2# زمن مهووسٍ 
بالقتل وبالأفيون 

سأرتل آي النور لأجلك أيتها المصلوبة 
جذع النخلة أُسّاقَط تساقط 


كالغيث بلادي أحمل وشمي فوق يدي 
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أطوف # الآكام وأعلنَ بدء زمانٍ 
يشرق من قلقي 

أتوسد أحجاراً صمّاً وأنوء بوزر 

كنت أقاومه 4 سن ماجنة ١‏ 

وَأتر رن آخاماً احتجت إليها أعواماً 

كي أبزغ من طيش ومجون! 

سأنحر من عطشي جسداً يتقاتل / الطف/ 
حول رفات شهيدٍ ويستبسل الشرفاء 
بأرض يطهّرها الموت من دنس 
5 العشيرة . كنت أعرٌي الحواةً 
واكشف سوءاتهم 

إذ أسمّي الحروب خلاصاً 

أكون الذي قاد (روما) إلى حتفها 
وأكون انتزعت جلود العصافير من زغبها 
ورميت إلى النار زنبقتي 

وأسمّي السماء بألوانها 

والهواءً بأثوابه وأسمي المطر 

علقاً سوف ينمو ونطفة ماءً 

إِذّ أسمّي الحقيقة معنى النشوء 

أن أكون بمرمى خناجرهم وتداً 
يتسلّى الصغير به والكبيّر 

وأسّمي الكلاب بأسمائها 

واللصوص بأوزارها 

وأقول الذي لايقالٌ 


0 
6 


لماذا الكلام يحجم شكل البلاد ؟ 

لماذا الحروب هي اللغة السائدة! 

ماذا يدّجننا وحّي عرافة تتسلى بغيبٍ 
وترسم أوهامها 4 رذاذ الخرافة 
وتطحننا برقاها وتمضغنا لذةً بائدة 
لماذا نفير طبع الطيور ونلبس ثوب الخيالٌ 
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لماذا تسيّرنا لمحاق الضلالٌ 
بلادتنا الساخرة ؟! 

لماذا العذاب لشيخوخة ماكرة 8 
لماذا نبكر للموت قبل الأوان 
وننضج بعد فوات الزمان 
ونقبع خلف جرائرنا إذ 
نشاكس أيامنا البائرة 

وتعقم فينا الحياة 

ونجترٌ ما تحفظ الذاكرة !.. 


ف 
خريشات على الحجر 


1د 
فوق نافذتي.. 
يسهّر الليل والريّح مائدتي 
وتنادمني نجمة من رماد 
بينما التبغ يمضغ أوردتي 
والكوابيّس تحملني ما وراء البلادٌ 
وآنا والتي تيمتني بفاكهة الجسد المشتهى 
يتقاذفنا الموج؛ نبحرك عتمةٍ 
والبلادٌ شظايا 
وقراصنةٌ يحلبونٌ دم الأمهات السبايا 
وأرى وطني يتوسّدٌ جمرتة 
مثل طفل ويشربٌُ دمعتة 
وينام.. 
كنت أسمع مذياع (أمتنا العربية) 
يثقبٌ اذائنا بأناشيده الباردة 
أسمعٌ الريح تُموِلٌ ب الطرقات 
فتأخذني الصرخةٌ الراعدة. 
فدعوا الأسئلة 


2004 


دمي يشهدٌ الآنَ والأرضٌ تشهد؛ كل عظامي تشهدٌ 
كل السياط التي حمَّرَت 4 يدي وشّمها 

كل قطرة جرح ستشهدك: 

هذا الفتى القرمطي بكثّةٌ السيوف 

بكتهٌ النجوّم وظل يغامرٌ مستبسلاً 

بهوى وردة نازفة 

سرقوا منه تاريحَةٌ ونياشين أمجاده الوارفة 
رسموةٌ كما 4 متاحفهم خيمةً من تراب 
بات يحرسها النملٌ يرتعٌ فيها الذبابَ 
حوَلوهُ إلى باحة لاحتفال قراصنة 

وجيوش ذتَابٌ 

وظل يغامر بالروح تسكنةٌ العاصفة 


4 غدٍ سوف يرجف بالراجفة 


بف الغوارت لخر 
كان يقاوم لَجَبّ السيول. 
ورهط الخيول؛ وكان 
سيداً بفتوحاته 
حين فَرّقَهٌ الخائنون 
بين مومسة يتهاضتٌ حشدٌ 
من الأمراء على بابها 
وطاغية ينتقيه نديم لياليه 


يشربةٌ كأسن خمر معتقةٍ 
3 


4 الصلاة ويهجرةٌ حين يضجرٌ ندمانَةٌ 
وطني الطفلٌ ينشجٌ عبر إسطوانة 
يتغنى بها العاشقون ويحفظها الصّبية الفقراءً 
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يتقبّاً أيامَهُ العاقرات ويدضنٌ أوجاعَة النازفة 
قايضوةٌ بكسرة خبز وباعوةٌ جارية خ المزاد 
فنا وفك بف ف العيليخ وحكايا ندامى السلافة 
صار نكتة خادمهم وحديث خرافة 
صار ك كتب الغزل العربي رُقَىَّ 
وأحاجي تسلية ولُعَبّ 
لم يزلٌ يتزيًا بأقماطه 
والسبايا نساءٌ يلدّن العجبّ 
وأرى وطني فوق خدٌ الثرى 
دمعة مالحةً 
ووجوهاً يبعجها الحرّنٌ 
يرسمٌ حول أخاديدها غيمةً كالحة 
وأرى الطرقات مدَجِّجَة 
بالسكاكين والعّسّس الآبقين 
وهذي البلادٌ تصادرتي 
الصباح وعند المساء 
تقاتلٌ أرحامها 
أتوسَّلٌ بالطرقات أسائلّها 
عن رفاق قَضَوَا عشرَة العمّرٍ والذكريات معي 
لا أرى غير وشم على كف أمي 
يؤجّج 4 مخاض الزمان القديمٍ 
وتوقظني غضبةٌ جارحة: 
أُونَمُوا 4 احتفال الليالي لهم 
موكباً وحشوداً من القتلة 
وخناجر من لحمنا 
والبلادٌ ظلام 
مُجدَباً كان ذاك الزمانٌ 
وسيّئة كانت المرحلة 
والنبوءاتُ مَحَضٌ كلام 
فدعوا الأسئلة 
فأنا وحبيبي الوطنٌ 
جثتان على مقصلة 


ودعوني غداً سوف تكتملٌ المرحلة 


ب 
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عبد السلام بن ادريس 


كابشلا2)١(‎ 

وقعت 4 شباك الحب 

وصرت أنتفض 

كسمكة صغيرة تطلب النجاة. 

لا الصياد يجذب الشباك فتموت, 
ولاهي تعرف الخلاص فتحيا. 
(؟) ضياع 


ضيعني العشق.. 
عشقك. 


أأبكيك: أم أبكي الحب؟ 

لن ابكي الحب 

بريء هو الحب منك. 

(*) اغتيال 

رصاصة حبك 

فنزف الجرح عشقا.. 

وساح دمي وردي اللون لا أحمر! 
(:)القصيدة والأمير 
تزوجت الأمير 

وتزوجت القصيدة 

أهداك الأمير قصرا.. 
وأهدتني القصيدة عمرا. 
(ه) نداء 


ضعي رأسك على كتفي, 


شاعر من المغرب. 


كي تمطر السماء. 

فالأرض يباب 

هجرها الفراش و اليمام. 
تعالي: 

تعالي أقبل هاتين الشفتين 
كي ينبت العشب 

كي يعود الخصب و الثماء. 
صوت الفؤاد يناديك 

همس الشوق يناجيك 

فيا تنهيدة الروحء لبي النداء. 
أنت الحبيبة.. أنت الحياة.. 
أنت كل الرجاء. 

(5) موت جميل 


ولم يعد بوسعي 

إلا أن أسلم لك الروح 
كلما التقيتك. 
فأرجوك إذن؛ 
أرجوك حبيبتي.. 

أن لا تقبضي روحي 
دفعة واحدة 

دعيني أتلذذ قليلا 


بسكرات موتي الجميل. 
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الذين مروا كطائر تَرَكَ الأثرلا يدل إلى هيئة أو جهة, 
ثم أقاموا بياض يّصِلّ الأرض بأسفلها وموتاً بالذني 
يسبقه ؛ الذين منن الوحشة استطالت أعشايها وتأجّلٌ 
الكلامٌ ثم صاروا سمكاً ب بحر 

الآتون من جبال دائخة أسكرها الضبابٌ 

هبّوا 4 النسيان كذكرى 


١ 
العتمةٌ عندما اشتدّت إلى خُلّكَة عثروا على وجهها ثمّ‎ 
نيّحوا فيه . ما تذكّروا سبباً لذلك . ما حدث وأشعلوا‎ 
نارا أو تدهُّوا بالحنين . قد يخرجٌ واحدّ منهم يلقي‎ 
تعساة مرعة #يتحكرن المدرافر فورا سن معي‎ 


ويحبّونها لو تنكسِر قريباً إليهم . 


3 
كلما مرت 4# أرضهم شمسٌ مسحوا عنها البرد 
والصداً ثم قرعوا حجارةً 2 إثرها كي تسبح ثانية . 


هناك 
بذ الوعر الذي بات لهم 


تتراءى صحرة أمامهم . 


شاعر وكاتب من الأردن. 


مز "كان امرأة مال تحذحينا . والآن . كما لو أنّها 
الضرحة العارية: 


الذي خفق فيهم ؛ ذلك الغامضٌ كرغبة ما اسَقدِلَ اليها 
507 

وبينما جباهّهُم واضحة تنِرٌ ولهاتهم يخلط أول البكاء 
بظمأ الذئب إلى عويله كانت نظراتّهُم تلهمٌ نبعا 
تصعدٌ إلى أعلى . يتريّصونّ بِجِلَبّة قد تحدث ؛ كأن 
ترق معنن الأمتعل "وض قط نيا مت غداة للقن من 
أتوا على ذكَّرها : 

حياةٌ لها هيئةٌ امرأةٍ تعرّت للماء أو غزالة تَرِدُ وربما 
أفعى انتابّها عطشْنٌ 

يا 


ويلها 


إن أدركوها ثم جروها إليهم 


ه 
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ما بعد السرد 
بحث فى تقانات الحكاية الجديدة 


سلطة المنهج وقوّة الحكاية 

انبرى المنهج 4# ظل رعاية مقولات الحداثة 
وإجراءاتها الفكرية والنقدية سلطة بالغة التأثير, 
تدخلت ‏ صلب عمليات التفكير والنقد. ولم تكتف 
سلطة المنهج بذلك؛ بل توسّعت إمكاناتها وحدود عملها 
لتمول إنسان العصر الجديد بشبكة من الموجهات 
والتعزيزات. تساعده 4 إعادة صياغة رؤياه 4 الكون 
والأشياء. على النحو الذي يناسب طبيعة المنهج 


ويس لآفاقه ومقرّراته. 


وا 1ق السوانةابوضفيا وهر كاريشية 
متطورة» )١(‏ نجحت 4# وضع الحد التاريخي الفاصل 
لفضور الفكن النشري: اتحفرت كلجا سيقها ته كانة 
دما قبل الحداثة»؛ ودشّنت عصرها الحداثي يمقولات 


كاتب وأكاديمي من العراق. 
© العمل الفني للفنان وليد رشيد القيسي / العراق. 


ورؤى وقيم وتقاليد عصرت فيها مؤونة ال «ما قبل », 
وهضمتها وافتتحت بها فجراً فكرياً ومنهجياً ورؤيوياً 
حديثاء فإنها بحق «حركة الحركات» )١(‏ والبؤرة 
المركزية الحاسمة # تاريخ الفكري الإنساني التي 
دفعت (رامبو) للقول بأنه «من الضروري أن نكون 
محدثين بصورة مطلقة»(5) وحثّت (مالرو) على 
وصف الحداثة بأنها «متحف من الابتكارات 
الأسلوبية(4). 

فالحداثة ‏ على وفق هذا المنظور ‏ حداثة منهج بذ 
المقام الأول» لذا فهي حداثة حداثات وحداثة مناهج 
تنطوي يك الحقيقة على «مفاهيم مختلفة لاتحدّدها 
سوى جغرافية المكان. وما يقال عن المكان يمكن أن 
يقال عن الزمان»(90): وهذا ما يفسر القول بحداثة 


.عث 11303236 
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أولية وحداثة بدائية وحداثة جديدة وما بعد الحداثة 
وذنهنا منا معت نمك الحداثة: 

و الوقت الذي تبدو فيه هذه الظاهرة عظيمة 
السحر والإبهار وذات سلطة منهجية لا يمكن تفادي 
إغرائها وبريقهاء فإنها تعكس جملة الأوهام 
والالتياسات والتناقضات وتوقع 4 شرك الإبهام 
والفموضء وذلك لأنها ظاهرة إشكالية تفاعل بين 
الحقول المعرفية وتداخل بين مصطلحاتها ومفاهيمها 
وآفاقهاء بحيث تؤدي إلى سلسة تناقصات منهجية 
تهدد الموقف الفكري والمنهجي للحداثة؛ ولوعاينا 
القضية استناداً إلى هذه المعطيات لاكتشفنا أن 
«تناقضات حداثتنا الحالية تعمّق من حدة تناقضات 
ما قبل الحداثة (القرن التاسع عشر) من دون أن 
تضيئها» (1): وربما دفعت نفسها بالمنطق ذاته إلى 
حدود ما بعد الحداثة حتى قبل أن تحسم إشكالياتها 
الحداثية؛ مما يجعل منطقة ما بعد الحداثة أكثر 
سخونة # الإشكال والتداخل وربما أكثر حدة بذ 
التناقض والغموض اللبس. 

ولعله بوسعنا التخفيف من لغة التشاؤم والقلق 
والتوتر بشأن تقويم المسيرة الماراثونية للحداثة والنظر 
إليها بوصفها لعبة نخبة, وتخليصها من المهمات 
الحضارية والكونية المتصورة. واختزانها إلى مقاربة 
منهجية لها رؤياها المنهجية ذات الطابع المحدد لحقل 
عملها ومناطق اشتغالها جغرافياً وتاريخياً. 

إذ على الرغم من المحتوى الفني والفكري 
والفلسفي الشديد الخصوصية للحداثة فإن رؤياها 
الزمنية عامل حاسم 4# توكيد حضور مفاهيمها 
وتعزيز صلاحياتها النظرية: لذا ف «القول بأن 
التحدث عن الحداثة الجديدة لابد أن يكون صعباء ما 
هو إلا مؤشر على وجود هوة بين النخبة والآخرين, 
وهذا جانب آخر من وجوهها الرؤيوية. والواقع؛ أن ما 
يميز الحداثة الجديدة عن القديمة تمييزاً حاداً بهذا 
الخصوص ليس كون تلك أكثر رؤيوية من هذه بل 
لأنهما يقفان مواقف جد متباينة بازاء الماضي. 


فالماضي للحداثة القديمة مصدر للنظام: وللجديدة 
هوما ينيغي إغفاله» (): كما لا تعود مقولات ما بعد 
الحداثة إلى الماضي بوصفه مصدراً للنظام لكنهاء ب 
الوقت ذاته لا تشرط إغفاله لأنها تعاين الزمن معاينة 
كلية وشاملة. 

وي ظل تبلور السلطة المنهجية ‏ عبر تطور عصور 
الحداثة من الماقبل إلى المابعدء مروراً بالمتوسط 
الجوهري الباعث والموجه «الحداثة».. فإن عصور 
الحكاية كانت تتجوهر على ضفاف ذلكء منهمكة 3 
صناعة قوتهاء وفرض حضورهاء واقتراح أنموذجها 
القابل للتطور والتغفيير. بحسب قوى التأثير الحداثية 
ومستويات تدخلها 4 فضاء الحكي وعناصر القص. 

وإذا ما أمضينا قدما 4 الاستجابة لسحر التحوؤل 
الحداثي لاختبار قوة الحكاية. سنجد أنْ الحكاية ب 
مرحلتها الشفاهية ما قبل الحداثية كانت ترتكز على 
توصيل الفكرة / المضمون؛ تحت خضوع تام لبراعة 
الحكواتي وبهاء أسلوبيته كي إبهار المتلقين لتوكيد سحر 
الفكرة وثراء المضمونء. وهو ما يكصل اتصالاً شديدا 
بالماضي بوصفه مصدرا للنظام. 

إلأ أن هذا الاطمئنان السلفي بين الحكواتي 
والمتلقين 4# إقرار مسار توصيلي شبه ثابت للفكرة 
القصصية ومضمونها الحكائي. ما يلبث أن يتزعزع 
ويهترٌ 4 أعقاب انبثاق شمس الحداثة ب تخطيها ل 
«ما قبل», ودخولها 4 فضاء التجريد الحداثي 
«الحداثة» لفظاً ودلالة» إذ غادرت الحكاية عصر 
المضمون ودخلت 4# عصر الشكلء متجاوزة 4 ذلك 
الماضي الشفاهي إلى الراهن المكتوب: فتصدّر الشكل 
احتفال الأنموذج. وغذت المناهج الحداثية هذا 
النزوع؛ ودفعت الحكاية إلى أن تلعب لعبتها ب فضاء 
الشكل؛ مستمدة فوتها من وحي «التجريب» المدعوم 
دعماً مباشراً وحاسماً من سلطة المنهج. 

لكنٌ احتفال الأنموذج الحكائي الشكلاني بعيد 
حداثته لا يستمر طويلاء بعد أن تخطت شمس الحداثة 
حدودهاء وافتتحت فضاءً حداثيا كامل الجدّة 3 
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منطقة «ما بعد الحداثة». فقاد الأنموذج الحكائي إلى 
منعطف قلق ومبهم بعد أن تخلّى عن مضمونه بذ 
الموقعة الأولى؛ وهاهو يتخلّى عن شكله ف خضم 
الموقعة الثانية ليصبح بلا مضمون ولا شكل أيضاء على 
النحو الذي يستلزم بطبيعة الحال البحث عن أنموذج 
حكائي ما بعد حداثي يحفظ الحكاية . بوصفها اصل 
القول. من الزوال: وهو المصير الذي لا يمكن أن تصل 
إليه أبداء لأنها حسب. بارت . «كونية؛ ومتجاوزة 
للتاريخ والثقافة» (6)» وربما كان سؤال الحكاية 
المصيري هذا واحدا من أخطر الأسئلة ما بعد 
الحداثية؛ قدر تعلق الأمر بترتيب العلاقة المصيرية 
بين سلطة المنهج وقوة الحكاية. 
اتجاهات المنهج وأساليب الحكاية: 

تتفاعل اتجاهات المنهج مع أساليب الحكاية على 
وفق الهوية النظرية والحداثية التي تتمتع بها 
الاتجاهات المنهجية وتسيّر آلياتها بمقتضاهاء الأمر 
الذي يؤهلها للإسهام 4 توجيه النص الحكائي وصوغ 
أساليبه التعبيرية. 

فالمنطقة النظرية التي يتحدّر منها المنهج 
بمنطلقاته واتجاهاته هي التي تصنع بوساطة الحال 
المنهجي وعبر جسره مقولتها الحداثية / ما بعد 
الحداثية. مستندة 4 ذلك إلى منجزات العقل 
ومقترحات المنطق وبولاء شديد ‏ دينامي وانتقائي ‏ 
للمرجعيات. مما يتمخض ث2 بعض محاوره عن 
غموض ولبس وتداخل يتطلّب وعياً حضارياً نخبوياً 
لإدراكه واستلهامه وتفعيله 4 منطقة النص الحكائي. 

4 حين يفتتح النص الحكاتئي أساليبه الحكائية ب 
منطقة تبدو شديدة الاختلاف والمباينة لمنطقة 
النظرية: إذ يخوض # مياه المخيلة ويتوهج بنار المجاز 
ويتحرك بحرية لا محدودة تحت سماء الأسطورة. ذ 
انقلاب ساحق على المرجعيات؛ ليتمحّض بعد كل ذلك 
عن غموض سحري مدهشء يلتقي مع الغموض العقلي 
للنظرية 2# التحدي والاستفزاز والإثارة. ويفارقه 2 
الفاعلية والتأثير والإبداع. 
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من هنا يكون التفاعل الحر والمبدع بين منطقة 
النظرية باختزالها إلى اتجاهات منهجية: ومنطقة 
النص الحكائي باختزالها إلى أساليب حكائية: جوهر 
الإبداع الأدبي والتمثيل الحقيقي ل «حلم الإنسان, 
والتصّر الخيالي لرغباته ومخاوفه»(1؟). 

النص الحكائي بأساليبه المتعددة والمتنوعة نص 
متموج لا حدود نهائية له قابلة للتصنيف. ويستمد قواه 
من طبيعة مكوناته والمصادر التي تغذيه وتثري 
إستراتيجيته النصيّة وتضاعف طاقاته الدلالية, 
بحيث إن الحكاية فيه تتمظهر تمظهراً جديداً تعلن 
فيه «عن استنطاق لمخبوء الماضيء واستبصار بالآتي 
وعن استدناء لما يعجز عنه الإنسان: وتفجير لطاقاته, 
بما ينتظم سردها من ترابطء وبما تقيمه لغتها من 
حوار. وصهر للعلاقات بين الأشياء» :)٠١(‏ ينعكس 
على اتجاهات المنهج ويدعوها إلى إعادة النظر ب 
تجهيزاتها وعدّة شغلهاء وتحديث أدواتها على النحو 
الذي يناسب حداثة المواجهة. 

تنزع أسرار الحكاية إلى المكوث والتجوهر ف 
المكامن والبؤر النصية» لتؤسس معاقلها ومن ثم تطلق 
أساليبها لتمارس شهوتها # اللعب والتخفي والمراوغة, 
متحدية الفطنة وسرعة البدهية وحساسية الالتقاط 
والاستجابة لدى المتلقي؛ وهو يتنكب اتجاهات المنهج 
مدافعاً عن أطيافهاء سعياً وراء تحقيق حلم الالتقاء 
والتفاعل والإنتاج. 

ونحسب أن اللغة الخلاقة برؤياها الشعرية 
والسردية الحداثية تمثّل أداة الالتقاء والتفاعل 
والإنتاج لتحقيق هذا الحلم» إذ هي «تمحي الثنائية 
والانقسام والتمزق؛ ويتحقق اندماج المثالي بالواقعي. 
المجرد بالمجسد, وقد كانا منفصلين من قبل» هنا يتاح 
للكلمة: أخيراء أن تغدو جسدية؛ وشهوية. وهنا يتاح 
للجسدي والشهوي أن يتحولا إلى كلمة؛ وهذا هو 
السحر وسيمياء الكلمات» .)١١(‏ 

النظرية الجديدة يجب أن تفرز اتجاهات منهجية 
تتسم بقوة الوضوح والتماسك والعلمية. وتتمتع 
بصلاحية التأهيل لوضع النص الحكائي # وضع أدبي 


5 


2 2 ©2230 كل 10:42 23/11/04 م510 .عش غ25 2ن 12 


2004 


وجمالي أفضلء وتزؤده بإمكانات أقوى وأكثر فاعلية 
وطاقة على الفعل والإنجاز. وعلى توسيع مساحته 

لا شك ب أنْ ترتيب هذه العلاقة بين اتجاهات 
المنهج بمعطياتها النظرية الجديدة: وأساليب الحكاية 
بمرجعياتها النصيّة الساعية إلى التفأت من التحديد 
والموضعة, من شأنه أن يحيط الجهد المغامر هنا بمزيد 
من التعقيد والصعوبة: لأن الحقل الذي يولد فيه 
النص الحكائي حقل قلق وصاخب وملبّد ومتوثر لا 
يعه هخ حزويدم بالمركة والانطلاق: والسعي إلى 
إحالة النظرية ( 2 محتواها المنهجي) إلى (حامل) 

3 لمنطقة النص الحكائي ويخضع لحكمته 


الإبداعية» وهو يجوب به الآفاق ويسافر فيه إلى المدن, 
فارضاً عليه أنموذ جه ( أساليب وتقانات). 

إلا أن الأنموذج النصي الحكائي «المحمولء لا 
يتوانى عن محاورة ( حامله) برحابة وشفافية وعمق. 
ينفعل ويتفاعل ويأخن ويعطي ويستمد ويستعمل 
ويسترشد ويحرّض ويحرّك؛ مخترقاً جسد (الحامل) 
_ عمودياً وأفقيا_ ليستلهم منه رؤيا أحدثء أو ما بعد 
احدثء يخترق بها عوالمه السحرية؛ ويضعف بها قدرته 
على أسطره الأشياء. 
من السرد إلى ما بعد السرد : رؤيا الحكاية الجديدة 

قال ماركس ذات مرة «إن وعي الماضي يثقل,. 
كالكابوسء على عقل الأحياء»(؟1١)‏ 2 إشارة إلى 
حتمية التواصل واستحالة الانقطاعء وإلى توكيد 
حساسية انبثاق روح الراهن والقادم من جسد الحكاية 
ل مضمونها الإرثي الماضويء وإذ يعاين _ فرانك 
كرمود _ صورة التشبيه الماركسي المرعبة. فإنه يوسع 
من دائرة تأويل الصورة بقوله «وإنه لمن هذا الكابوس 
تريد الرؤى المحدثة أن تستفيق. غير أن الكابوس جزء 
من وضعنا وجزء من الرؤى»(؟1): دالا ذلك على 
قيمة التواصل وحكائية الحياة المستمرة. 

وإذا كانت الرؤى جزءاً من اللامعقول 
الحديث(14١)‏ استناداً إلى خاصيّة تأويل المقولة 
الماركسية السالفة: وعبر التأكيد على عدم حرية 


الزمنء وأنه عبد لنهاية أسطورية(5١):‏ فإنه يصبح 
بإمكاننا تفهم إشكالية تعامل . ييتس ‏ مع مفردة 
(رؤيا) بقوله «عندما كنت أكتب (رؤيا) كانت كلمة 
(رعب) تلح علي إلحاحاً مستمراً. وخطر لي التنيؤ 
الرواقي عن الزلزال والحريق والفيضانء ولكني لم 
آخن ذلك مأخذن الجد(١١).»‏ وذلك لفرط التداخل 
الإشكالي الصوت . دلالي بين (رؤيا) و[رعب) بصدد 
منح الزمن قدرا من الحرية: تتيح له حلم الانفصال 
والصيرورة المستقلة بعيدا عن الانقياد عبدا لنهاية 
أسطورية حتمية. 

إن الرؤيا 4 سياقها الأدبي ‏ الجمالي هي «الموقف 
أو النص غير المكتوب الذي تطرحه كلمات النص 
وصوره؛ وغالباً ما يكون متجاوزاً للواقع: محاكياً لما هو 
مختزن # خيال الأديب من آمال وطموحات؛ وحلول 
لمعضلات حياتية مقلقة» :)١1(‏ مما يجعلها بحاجة 
«إلى عبقرية خاصة هي مزيج من موهبة عظيمة 
وثقافة بالغة الخصوية ومعاناة صادقة حد الاستشهاد» 
(1): تتدخل 2 الجوهر الزمني عبر «تعميق لمحة أو 
تقديم نظرة شاملة وموقف من الحياة يفسر الماضي 
ويشمل المستقبلء إنما هي أنموذج مثالي: بأفضل شكل 
جماليء وبحدود الكمال»(5١).‏ 

وتتجه الرؤيا # تشغيل أنموذ جها وتطوير أدواتها 
إلى تنويع كفاءة عناصرها وتوسيع مدياتها الحكائية, 
«فالتخيل والكلية؛ والأمثلة والنمذجة؛ والتأمل. 
والنظام؛ (أي اكتشاف علّة لوجود الأشياء أونسق 
تسير عليه الأمور) «من خصائص الرؤيا التي ترى 
الأمور بعين جديدة تسعى إلى الإندهاش والتعجب تجاه 
الأمور المألوفة» »)7١(‏ وتنتقل بها حكائيا من أفضية 
السرد برؤياه التقليدية إلى أفضية ما بعد السرد 
برؤياه الجديدة؛ بحيث لا تكتفي الرؤيا بإحداث تغيير 
نظم الحكاية؛ وابتكار جدتهاء بل تتعدى ذلك إلى 
تغيير حاسم مي نظام الأشياء ونظام النظر 
إليها»(١؟)‏ أيضاء لأنها تعتمد # بناء مكوناتها وتشييد 
أنموذجها على التأمل العميق والكشف وخصوصية 
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استخدام اللغة؛ تلك التي عدّها ‏ البيريس . أخطر 
العناصر حسماً ب تشكيل الرؤيا (؟5)؛ وي اكتساب 
صفتها الحداثية وهي تجسد 4# ممارستها الحكائية 
فعل التجديد الحق (77): من خلال تهيئة حاضنة 
معدّة إعداداً جيداً ومؤهلة تأهيلاً عالياً. ينصهر فيها 
«الحي والمجردء الحلم والواقع؛ المستقبل والذكرى؛ أذ 
مزيج واحدء متلاحم»(55): وتتيح للأديب / 
الحكواتي / السارد أن ينفن «ببصيرته الحادة إلى ما 
تخبئه المرئيات وراءها من معان وأشكال فيقتنصها 
ويكشف نقاب الحس عنهاء وبذلك يفتح عيوننا على ما 
الأشياء المرئية من روعة وفتنة» :)١0(‏ مفتتحا بذ 
ذلك مشروعه الرؤيوي العابر بالحكاية الجديدة إلى 
ال «ما بعد». من خلال تحفيز آلية المواءمة عنده 
وتشغيلها «بين تشخصنه وفرادته من جهة, وكلية 
حضوره الإنساني من جهة ثانية:؛ بين الشخصي 
والكوني؛ بين الذات والتاريخ» (51): إذ هو يريد 2 
ذلك كله ومن خلاله «أن يكون نفسه وغيره؛ الزمان 
والأبدية 2 آن» (77) . 

«والرؤيا على وفق هذه المعطيات والمداخل النظرية 
.فكراً ومنهجاً . ليست هي الموقف المجرد المحضء. 
محتفلاً بكرنفاله النظري وخطابه الخارج . نصي»»؛ بل 
هي الموقف وقد تشظى داخل النصء وتغلفل 2 أنسجته 
وخلاياه؛ وصار أخيراً جزءاً من سحره وعافيته 
وتجسّده المادي»(8١)؛‏ ومصدرا مركزيا من مصادر 
إنتاج الحكاية الجديدة 4 سَفرها النوعي والإشكالي 
من السرد إلى ما بعد السردء وعاملاً حاسماً وأكيداً بذ 
تعزيز صورة اليقين من أنْ «نار الرؤيا وجمرها الخالد 
قادران دائماً على رؤية الجوهري والشامل 4 ما هو 
عادي وعابر ويومي من أشياء الحياة وتفاصيلها 
الكثيرة. وهما اللذان يجعلان من الموضوعات 
الصغيرة العابرة تجسيداً جمالياً مدهشاً لانشغالات 
الإنسان الحديث؛ وحلمه؛ ومخاوفه» (59؟). 

تخضع الرؤيا 4 استجابتها الدينامية للأصوات 
قبل الصور لديمومة احتمال رؤية قادمة :)3١(‏ إما 
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عن طريق تناسل رؤيوي متواصلء أو انبثاق رؤيا جديدة 
من أنقاض رؤيا سابقة مندثرة» لضرورات تتعلق 
بطبيعة الحياة الحكائية وحاجتها إلى زيت حكائي 
يواصل إشعال المخيلة البشرية بالحكايات ويلهب حلم 
الإنسان بالانفعال والتواصل والاندفاع والتحدي؛ ف 
«اليوتوبيات نخاع ماكنة التطور البشري»(١؟),‏ 
«وحساسية عقل المبدع 4 كشف المجهولء والعثور على 
لغز المتاهة. فضلاً عن صناعة الأساطيرء ومن هنا 
يعرف «أن هدف قصاص الرؤيا ليس توفيراً أدلة إقناع 
بحدوت وقائع؛ وسرد حياة شخصيات. وإنما هو إثيات 
حقيقة تشكل صورة مرئية من قرائن لا مرئية 
بمنظورات البصر الطبيعي: الانعكاس والتمييز 
والمقارنة وإعادة تمثيل الأدوان»(١5).,‏ لذا ف «أنْ كل 
طبعة جديدة للقصص ستؤلف برهاناً على حقيقة 
الرحلة إلى مدينة الرؤيا» (؟5)؛ تلك الرحلة 
الماراثونية التي تعيد إنتاج المرويات وصناعتها بمعاناة 
معرفية وحرص شديد. بحيث يظهر باستمرار د 
مرايا الأزمنة خالقون متكررون ينسجون 4 غسق 
القرون الآفغلة أساطيرهم»( 54): ويغفذون أخلاق 
السرد بتقاليد الزمن وأعراف المكان. خضوعا لمعادلة 
الماقبل / المركز / المابعدء ويلعبون مع التاريخ لعبة 
سرد على قدر كبير من المباغتة والمراوغة والإيهام, إذ 
ينظرون إلى التاريخ بوصفه منطقة خيالية يلتقون فيها 
بشخصياتهم الموتى عندما كانوا أحياء؛ وبأولتك 
الذين لم يولدوا بعدء وأولئك الذين أقصاهم التاريخ 
عسفاً (54):#© عملية تحوير أو تعديل أودمج 
بانورامية لصيغة الزمن المنطقية عند وضعها على 
شاشة السردء أو 4 مرايا ما بعد السرد. 

ولا شك أن الانتقال الأفقي الأرضي ما بعد 
السردي 4# مضمونه الحكائي الجديد لم يحدث «إلأّ أذ 
قصص السفر الحديثة؛ حيث يتخن السفر شكل متاهة 
أو مكتبة دائرية أو مدينة مثالية أو خيالية؛ وينفتح 
الزمان 4 هذه القصص على الآماد اللانهائية 2 
حركة (سياحة) أو (تجاوز) أو (عروج) أو (طيران) 
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أو (رؤيا) عقلية لا تفسدها الحقيقة الوجودية الطارئة 
للمؤلف # عالمه الخارجي المؤقت»(1؟), مما يسمح 
للحكاية الجديدة بالانقلاب على (إيقاعها) ونقل 
نظامها السردي إلى فضاء «الما بعد»» الفضاء المتاهي 
الذي لا تحتاج فيه الحركة إلى خرائط (57؟): لأن 
الاستدلال بالرؤيا هو الحل ما بعد السردي لفك لغز 
الأسطرة الحكائية وضيط إيقاع الحركة # متاهاتها. 

إن سراد الحكاية الجديدة / سراد الرؤيا لا 
يتوصلون بمدنهم باستخدام نظم سفر ما قبلية «سرد 
شفاهي»؛ أو نظم سفر مركزية «سرد حداثي تجريبي». 
بل نظم سفر ما بعدية تشتغل على سرود «الفراغ 
والصمت والإشارات المتقاطعة» :)١8(‏ وهي تؤلف 
قانوناً عميق الخصوصية والكثافة والحرية والانفتاح 
والتركيز والتحضيرء «ذلكم هو القانون المتواصل؛ 
التقنية المتنافذة: المتغايرة : القصة القصيرة أصلح 
الأنواع لتركيز رؤيا ب لحظة لا إرادية. كلمات قليلة: 
صورة زاهدة بالملامح. بضع إشارات وبضع ترتيبات. 
المغزى أولاً. الهدف المركزيء الطريقة اللاإرادية التي 
تنبثق منها لحظة الرؤيا المركزة. شخصيات تخرج من 
نصف ظلام الوجود المحسوس إلى ضوء الوجود 
الحقيقي» (59؟): لتسهم 4# إعادة تقويم النوع ورفعه 
فوق مستوى المتغيرء واستخلاص الفرص المثلى لتعزيز 
طاقاته ما بعد السردية؛ ومضاعفة فوته الحكائية 
وتكثيف مراياهء فيما يمكن تصويره على أنه «تنفيذ 
دقيق لمتطلبات نوع قصصي لا يتورع عن قبول شكل 
قصة المستقبل» (0*)»: مندفعا بحماسة وإصرار 
رؤيويين نحو تشكيل خطابه العابر والمتجاوزء. الذي هو 
دائماً «نسخة وحيدة منيعة على الاستنساخ)(١5):‏ 
تجعل من رؤيا الحكاية الجديدة رؤيا طائرة وعارجة 
وسائحة ومتجاوزة: تبرق 4# مشهد السماء المتصل من 
بداية السرد إلى نهاية ما بعد السردء مهددة باختراق 
المشهد من جهاته كلهاء ووضع الزمن والمكان 2# حالة 


إنذار دائم. 
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محمد خضير : 
لاعب الحكاية الجديدة (حكاية الرؤيا) ومهندسها 

يستقل القصاص محمد خضير بمشروعه 
القصصي بوعي مبكرء يفتتح النظري بالنصي ويحمل 
النصي رؤيا النظري من دون الإخلال بحياة الجنس 
وقيمه وتقاليده ومعطياته. يشرع مشروع الاستقلال 
بمدٌ خيوطه البارعة البطء والذكاء منذ «المملكة 
السوداء» (؟؛) بحكاياتها الثلاث عشرة المتفردات, 
ذوات النسج الحكائي الفسيفسائي بالغ الكثافة 
والبساطة والعمقء مروراً ب م4 درجة 44 درجة 
متوي»(؟4) بمقدمتها الساخنة وحكاياتها التسع 
اللاهبات: وعلى عتبة البانوراما المرجعية الضاغطة 
المفعمة بالخصب والنمو والثراء والجاذبية المتمثلة ب 
«بصرياثا» (54): وهي تزوده. اعترافاً . بالحكي 
وتضخه بطاقة التزمين والتمكين و «الرؤيا». وليس 
انتهاءً برؤيته الجديدة «رؤيا خريف» (55) الوجه 
الأجد والأحدث للمشروع:؛ رؤيا اللاعب والمهندس معا. 

إن «الرؤيا» © المنظور النظري ما قبل الحكائي 
هي «سلسلة من الفرضيات تولّدت ب عقل شامل وفكر 
حساس يستجيب لتجارب الحياة استجابة فنية» ليست 
فكرية ولا فلسفية؛ هذه الاستجابة التي تأتي على شكل 
رؤياً اما أن تكون تفسيراً للحياة أو اقتراحاً لنمط آخر 
من الحياة. وهذا ما يعطي الرؤيا شموليتها مهما كانت 
جزئية» (41). 

ولا شك 4# أنْ هندسة الرؤيا الحكائية لدى محمد 
خضير حققت استجابتها الفنية باستثمار إمكانات من 
هذا النوع؛ إذ يقيم حادثته الأسلوبية على أساس 
مكابدة نظرية «رؤيوية» تستنزف طاقاتها وتستقطر 
مياهها. وصولاً إلى خلاصة «مفلترة» مفارقة لأجواء 
النظرية وداخلة كليا # أجواء «الرؤيا» لتتحول إلى 
حكاية تتنافذ فيها شدّة البساطة مع شدة التعقيد2» 2 
نسيج متاهي يقترح المفاتيح ويحرّض على تجاوزها بذ 
آن معا. 
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# العودة إلى «الحكاية الجديدة» ‏ ميدان الحادثة 
النظري عند محمد خضير . نلتقي مقاربة عبد 
الرحمن طهمازيء وهي تصف الحكاية الجديدة / 
النظرية / الرؤيا بأنها «بناء سيرة نظرية للقصاص». 
يذهب فيها قصاص ما بعد الحكاية / ما بعد الحداثة 
/ المعاصرة القصوى إلى معاينة قصصه بوصفها 
((مختبراً صحصحاً لنظرية أدبية»(57): ينسج فيها 
غطاءً فياضاً بتموجاته على النحو الذي تبدوفيه 
تعليقاته النظرية المضمّخة بالتجربة المكابدة موازية 
تماماً لقصصه (48). 

يؤمن مهندس الحكاية الجديدة «حكاية الرؤيا» 
ولاعبها بأنْ «قصصنا خلقت قبلنا» (9:)؛ وبأن 
القصة 4# منظورها الحكائي الرؤيوي هي «الشكل 
الأمثل لفن البساطة»(50): ذلك الفن العائد بآليات 
ما بعدية إلى الينابيع الأولى التي توهب فن البساطة 
قؤة أسطرة الأشياء ونقلها إلى فضاء رؤيا مختلف 2 
«قالب اكتشاك. شديد التمركز 4# رؤياه»(١0)‏ وشديد 
الخصوصية والتفرّد والاستثناء والذاتية. بحيث «إنْ 
كل قصة برهان خاص لا يتكرّر ب عمل آخر ليس من 
نوعه»(07): يعكس فلسفة سرد متميزة تقترح ثلاثة 
احتمالات 4 هندستها الحكائية المتعلقة بجوهرها 
الحكائي الماثل: يبرز الاحتمال الأول ب عدم تحديد 
نقطة معينة للنواة» ويذهب الاحتمال الثاني إلى تعدّد 
النوى: فيما يتّجه الاحتمال الثالث إلى إخفائها تماما 
عن أنظار القرّاء(؟0). وهو ما يبرهن 2# جدته وما 
بعديته وتشكله المؤسطر «على انتقال القصة من بنية 
جوهرية أحاديّة النواة: إلى نظام مدبّر؛ متعدد 
القوى»(95): يسعى إلى التوصل ببلاغة الحكاية 
وسيميائيتهاء التي هي 2# غايتها السردية / ما بعد 
السردية «وسيلة لتفكيك الأشياء والعلاقات 2# الواقع, 
ثم إعادة تركيبها بطريقة تخالف توقعاتنا. وإن لكل 
حكاية قانونها الخاص؛ كما أن لكل لعبة قاعدتها 
الخاصة:؛ وعن ذلك القانون تطور قانون القصة 
القصيرة» (00): القانون الذي يفرض منطقاً لازماً 
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لجدل العلاقات . شكلا وإيقاعاً وحساسية .. يقود إلى 
بِرٌ الأمان وشاطىء الصيرورة واليقين؛ إذ «يعزى 
نجاح قصة أو جودتهاء بعد ذلك؛ إلى مدى تطابق 
حساسية شخصيات القصة؛ وتلاؤمها والجو المرسوم, 
مع حساسية الكاتب التي استطاعت رسم جو 
القصة»([05). 

ويصل محمد خضير 4 تجسيد رؤياه النظرية 
للهندسة الحكائية إلى معادلة تصور مرحلتي التأليف 
الحكائي الجديد المتمثلتين ب «الدفاع عن النفس 
بالهجوم على الواقع؛ أو مراوغته؛ ثم وعي التجربة أو 
رصدهاء وتقديم البراهين على استمرارهاء(2)07 
ومن هنا يتمظهر 4# شاشة المعادلة شكل القصاص / 
الخالق المندمج برؤياه والمتماهي مع حكايته؛ إذ م 
القصة القصيرة يكون القصاص نفسه: أسلوبه. حيث 
لا انفصال بين الأداة والموضوعء بين النظرة والمنظورء 
هن[ -الفخ قطعة: وأحنة :متماشكة تصن القتضاضص 
فيها موضوعه بأقصر مساحة؛ وأقصر زمنء وأصغر 
انفعال: وأزهد غاية» (58): مركزاً 4 برهانه تركيزا 
هائلاً على مساحته السردية «المرأينة». نسبة إلى 
الرؤيا.. ومكتفياً بكنزه الخاص بعيداً عن الحاجة 
للبرهنة «على دقة عمله ببراهين عامة من خارج حدود 
قصصه (مجال خبرته)» (05). إذ يزدهي المجال 
الخبروي ببراهين مستقلة تؤدي وظائف جديدة مغايرة 
للوظائف المرتبطة بالخارج الحكائي: حيث «كانت 
مهمة السرد ف القصة التقليدية دمج القارئ ف (جو) 
القصة. كذ حين أصبحت مهمته الجديدة البرهان على 
وجود (فضاء) قصصي مستقل بقوانينه( 2)6١‏ 
يفرض على القارئ «رؤية ما لا يرى بصرف المعنى؛ أو 
استنطاق الصمت؛ أو ملء الفراغات: أو تشخيص 
العوارضء أو اختراق الطبقات»(١1):‏ حتى يتسثى له 
مضاهاة العناء الإبداعي الخصب والمكابدة الخبروية 
الكثيفة لكثاب الحكاية الجديدة (حكاية الرؤيا): 
الذين بنوا «مدنهم على نماذج أصلية معروفة: لكنهم 
اختلفوا # بناء الطبقات العليا من فراديسهم. ليست 
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كلّ هذه الفراديس صالحة للحياة. فبعضها وهمي 
وبعيد. إلا أنْ الوهم والاستمرار 4# البناء جزء من 
الطبيعة القصصية: التي لا تكفّ عن البرهان 
ومواصلة البحث والاكتشاف والسفن (57). 

ويؤكد محمد خضير فلسفته السردية 4 هذا 
الإطار . ونيابة عن زملاته من كثاب الحكاية الجديدة 
بقوله «كلّ منا يرسل ما يعتقده أنه اختراعه. ولشعورنا 
العميق بهذا الخلل والنقصان. نستمر # بث رسائلنا 
دونما توقّف»(77): لكنه لك الوقت ذاته يتوجّب على 
المؤلف الواحد 4 هذه الموقعة السردية الماراثونية أن 
«يرتدي الأقتنعة جميعها ليوهم الآخرين أنه أكثر من 
واحدء أو أنه ليس أحدا بالذات» (14)»: وليتوازى ب 
ذلك مع الكون الحكائي 2# تحولاته النصية من الماقبل 
إلى المابعد مروراً بالمركز. حيث «الواقعي والخيالي 
وجها حادثة واحدة. يلتحمان ويتبادلان المواقع من دون 
أن يلغي أحدهما الآخر»(10): ومن ثم يندفعان إلى 
موقد اللغة ليتعالى تداخلهما والتباسهما على صعيد 
تعقيد اللغة 4 مجرياتها النصية. 

ولا شك # أن هذا «التعقيد اللغوي الذي يطبع 
بعض النصوص القصصية الحديثة ناتج عن نفسية 
لغوية تعصى على النقل والترجمة؛ تضع المؤلف 2 
مجهولية اغترابية حقيقية. جوهرها اغتراب المؤلف 
عن نصه؛ ومظهرها اغتراب القارىّ عن مؤلفه. ومن 
نتائجها الهاجس الشائع بين المؤلفين الذي قصده 
(ماركيز) # تساؤله (عما إذا كانت اللغة هي تمزيق 
اللامسافة 4 أعماقنا ) : وأجاب عنه أيضا (لقد اتفقنا 
ذات يوم؛ وأقصد 4 يوم سحيق جداًء على أن هذه 
اللغة هي الفكرء لكنني أشعر أحياناً. كما لو أن اللغة 
هي ابتكار بشري ككل الابتكارات الأخرى التي صّنعت 
خصيصاً للتضليل؛ فعندما تتكلم يخرج الدخان من 
فمك وتموت النان»(55). 

ويخرج الحكواتي إلى استشراف أفاق المابعد 
السردي ليدلي باعتراف مشبع بالاحتمال ومشفّر 
بالتحقق «لعلنا سنكفّ يوما عن طلب علّة أو مصدر 
يكفل معلول قصصناء فهي ستكون العلّة والمعلول معاً. 


ولعلنا سننظر إلى فرضية بلا برهان: لأنها ستكون 
الفرضية التي ينتهي بها البرهان. لعلّنا نعثر على 
القصة التي لا تأويل لهاء لأنها رؤيا كاملة لا ينقصها 
تأويل»(17)؛ ويمكن أن تكون بديلاً عن الحياة وبديلاً 
عن السرد وبديلاً عن الحكاية؛ 4 تشكّل رؤيوي مهيمن 
يستعمر الأشياء. ويضعها 4 قفص ضيّق واحد تحت 
حراسة رؤيا كاملة تحجب التأويل وتتحفظ على 
القراءة؛ وتمضي 4# كينونتها المتحفية وراء اتحاد 
الكاتب / الراوي بالمروي بالمروي له. ‏ صيغة تماد 
«كامل» تخلخل الرؤيا وتعطل آلة التأويل. 

وحتى نعثر على هذه القصة 4# أحد جيوب المابعد 
السردي لابدٌ لنا من تفحّص أحوال قصصنا وهي 
تتراوح بين الماقبل؛ والمركز الحداثيء وتمدّ أصابعها بخ 
أفضية المابعد بخجل مرة وبجرأة مرة أخرى. قصصنا 
التي جرى فيها «توكيد هذه العناصر ( الفكرة, 
الشخصية:؛ الحبكة:؛ الجوء الإيجازء والتكثيف 
والبراعة والخيال) لتكريس وضعها الأرستقراطي. 
وإبعادها عن حقيقتها الجوهرية المتمثلة 4 بساطتهاء 
تلك البساطة التي نفكر بها وكأنها رؤيا من رؤى 
الخريف المفاجئّة. ورقة مرتعشة تجرفها الرياح 
الرطبة على ساحل الواقع أو الحلم» لمسة من لمسات 
الفكر التي تضيء المخيلة وتملؤها بالإشراقء: رسالة 
تنبض بالعلامات الغامضة سقطت من لغة الإنسان 
الأول»(18): يغامر فيها المؤلف الحقيقي بتغييب ذاته 
العارفة الخالقة والتنازل الحرٌّ «عن سهمه لشخصية 
من شخصيات عمله»(19): واعتماد تقانات مركبة 
تركيباً تجانسياً عالياً. يتماهى فيها الشكل ‏ بعناصره 
ومستوياته المتعددة والمتنوعة . مع المحتوى ‏ بأفكاره 
وقيمه وحساسيته. #4 إطار رؤيا سردية / ما يعد 
سردية؛ تُظهر 2# بناتها الإجرائي أن «المقدمة القوية 
تقود إلى نهاية حاسمة. وارتباط بداية القصة بنهايتها 
تمثله الحركة المحورية الملموسة, أو النمو العضوي 
للأحداث» :)72١(‏ ويقترح محمد خضير شبكة من 
الأفعال السرد ‏ نظرية البالغة الدقّة والشفافية والوعي 
لمعالجة طرز الهندسة الحكائية:؛ التي يمكن أن 
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تستجيب لفاعلية اللعب والحركة والانفتاح 4 بساطة 
الفن القصصي ورشاقته وانسيابيته. إذ يعتقد بأنه 
«قد لا نحصل على نهايات نقية بين حدين متجاورين؛ 
إذ لابد من التحؤل والتصيّر والتناسخ والإزاحة 
والإلغاء والتجاور والاستبدال» :)7١(‏ من أجل تحقيق 
حلم العبور السردي إلى ما بعد السرديء مع إبقاء حسنٌ 
التواصل بينهما قائماً. لأن «الحكاية الجديدة» ترتبط 
بماضيها المرجعي عن طريق «الحكاية» وتتزود منه 
بنصف حياتهاء على أن تكمل النصف الآخر من 
حياتها 4 صفة «الجديدة». عابرة إلى منطقة «لما 
بعد». بما يجعل محمد خضير «المهندس / اللاعب» أو 
«اللاعب / المهندس» يصرّح بقوله «إن الاتجاه الأخير 
قصصي يبحث عن الشيء المجهول غير الملحوظ أ 
الشيء الواقعي الملحوظ؛ وعن الشيء غير المألوف بذ 
الشيء المألوفء. عن الكامن والدفين # الشيء 
الاعتيادي الظاهرء وبعبارة أخرى يبحث عن الخيالي 
ل الشيء الواقعي, ولا ينبغي أن تقلقنا على الإطلاق 
كلمة «خيالي»؛: فالمقصود بها ليس المعنى الوهمي أو 
اللامعقول. الخيالي الذي أقصده هو معنى لقنوة إشعاع 
صادرة عن جوهر الشيء الواقعيء لا تنفصل عنه كما 
لا ينفصل الإشعاع عن قطعة الماس»(77) . 

ومن هنا تبدأ معالم هندسة الحكاية بالظهور 
والبروزء إذ يتحد المهندس باللاعب 4# ظل رعاية 
شجرة الوعي الوارفة» شديدة الخضرة وعميقة الفيء, 
ليتأهل بإصرار من يحيط بالمشهد بقوّة حواس تعمل 
بطاقتها الإنتاجية الكاملة وبأعلى كفاءة ممكنة: تدفعه 
إلى القول «أصرٌ على أنني كاتب واقعيء لكثي أعطيت 
مخيلتي حقّ أن تذهب إلى الحافة الخطرة للواقعية. 
عندما قررت # حمّى تأملي أن أذهب إلى المناطق 
المجهولة للواقعيةء وجدت أنها تقع عند الحافات 
البعيدة. حيث خطوة واحدة تلقيني 2 أسفل الهوة: أو 
تحلّق بي إلى معارج الخيال الباهرة؛ لم أكن أكثر وعيا 
بهذه الخطوة # يوم كما أعيها اليوم. ليس هناك 
سراب؛ أو ضباب. أو عمىء أو أثقال؛ أو سدود. 

الحافة واضحة:؛ وأنا على علم تام بخطواتي 
التالية. ولست هنا لألوم زملائي القصاصين الذين 


2004 


يسيرون على الطرق الآمنة كما رسمها لهم الواقعيون 
الأوائل: ولأنهم يتجنبون السير على (الطرق 
الهوائية). ذلك أن المسألة؛ لنا جميعاً. مسألة وسائل 
ووقت وموانع واختيارات» (75) . 

ويبدو واضحاً أن حدود المابعد السردية المتمثلة ب 
«الحافة الخطرة / المناطق المجهولة / الحافات 
البعيدة» تحتاج من أجل اجتياحها وفتحها استخدام 
الاختراع الباسترناكي العجيب «الطرق الهوائية». التي 
تتفادى الحواجز والمطبّات والعوائق: لتفارق حدود 
السرد التقليدي الذي يسير لاعبوه القدامى على 
«الطرق الآمنة». وهي لا تتطلّب منهم مزيداً من الجرأة 
والمهارة والبراعة والاقتحام: كما هو الحال لدى أولئك 
المغامرين النادرين الأفذاذ الذين أدركوا سبيل الرؤيا 
إلى معارج «الطرق الهوائية». وأحسنوا استخدامها 
لإنجاز عبور سليم للحدود يؤهلهم لبناء مدنهم 
الحكائية الجديدة: مدن الرؤيا. 
الحكاية الجديدة: لعبة تقانات أم فتنة حكي! 

ينفتح محمد خضير 2# لعبته «الحكاية الجديدة» 
انفتاحاً مدهشاً على آفاق مابعد الحكاية / مابعد 
السردء وتمثل انفتاحه بالقصص السبع التي ضمتها 
مجموعة «رؤيا خريف»(74): ورافع عنها مرافعة سير 
نظرية ‏ ذاتية بارعة 2 كتابة «الحكاية الجديدة» الذي 
يمكننا عده دليلاً قرائياً للدخول إلى متاهات 
القصصء وخارطة ملونة للعثور على مدنهاء ومفتاحاً 
كلياً لفك شيفراتها. فرؤيا هذه القصص «تتغذى من 
مراضع موضوع واحد»؛ موطنه (بصرياثا) وزمانه 
زمانه. زمان حربها وسلامها) ) (75), وتتجه نحو 
ميدان تنحرف فيه الكتابة السردية «عن سكتها 
وتطارد إشارتها معناهاء والمخيلة منكسرة:؛ والمؤلف 
طريد. محاصرء حيران. غريب»(71): ويعترف فيه 
المؤلف بما يجلبب قصصه «من جبّة وجدانية» وشدة 
أسلوبية»(77): تقود إلى تنظير زاهد يرى قصته 
«برهاناً بسيطاً على انفعال صادم»(78): لكنه ف 
الوقت عينه يلفت عناية المتلقي إلى الألغام القرائية 
التي يوصل تفاديها إلى المفتاح الخاص لكل قصة 
«هناك باب واحد يصلح لأن تنفن منه إليهاء بين 
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مجموعة أبواب مضلّلة: وأنت لا تدخل من الباب نفسه. 
كل مرة تروم الدخول إلى قصة غيرها. فما أكثر 
الأبواب. وأخدع المفاتيح)»(74) فتجاوز الأبواب 
الوهمية وعزل المفاتيح الخادعة هو السبيل الوحيد 
لحل اللغز. 

الحكايات الجديدات # «رؤيا خريف» تخرج أيضا 
من بطون «المملكة السوداء» بدرجة حرارة تتجاوز 
«درجة 45 متوي» . درجة النضج.. لكنها لا تحترق لأنها 
تتحؤل إلى فضاء «رؤيا» مابعدية. تواصل فيها 
الحكايات توهجها ونهجها من دون أن تحترق؛ بمعنى 
أن «رؤيا خريف» حصيلة رؤيا متواصلة غير منقطعة: 
تستثمر الفوز «الرؤيوي» # كل مرحلة لتباشر 
انطلاقتها الجديدة صوب عوالم حكايات أخرى, 
تسكن 2# يوتوبيات مجهولة تكشف عنها «الرؤيا» بآلة 
الحكي. 

«رؤيا خريف» أول قصة من قصص المجموعة, 
فاضت قيمتها العنوانية على العتبة العنوانية الخاصة 
بالقصة وغمرت المجموعة كاملة بفضائها العنواني. 

فقصص المجموعة السبع «رؤيا خريف / الحكماء 
الثلاثة / رؤيا البرج / حكايات يوسف / داماء دامي, 
دامو / أطياف الغسق / صحيفة التساؤلات) ) ترضخ 
جميعاً للسلطة الأسلوبية التي يفرضها (جو) العنونة, 
إذ ألقت أطياف البانوراما العنوانية بظلالها على عالم 
القصص وألزمتها بمرجعية فضائية تستمد آفاقها 
ومعطياتها وفعالياتها الحركية من «رؤيا خريف». 

يستمد محمد خضير روح التسمية وشكلها من 
(نورثروب فراي) حين يصكف الرؤيا الإجمالية 


تصنيفاً دائرياًء فهي رؤيا ربيع ورؤيا صيف ورؤيا 


خريف ورؤيا شتاء؛ غير أنْ التصنيف المنتخب «رؤيا 
خريف». على صعيد البنية العنوانية . يخضع 2 
منظوره النحوي لعدد من الاحتمالات التي يفرضها 
المشهد بأفقه الدلالي: فالاحتمالات القائمة هي «رؤيا 
خريف / الرؤيا الخريف / رؤيا الخريف / الرؤيا 


خريف». يقفز احتمال «رؤيا خريف» بحسه اليوتوبى 


المفتوح على التفكير والفموض والتعدد والانفتاح 
والتكثيف الزمني إلى سطح المشهد العنواني». فتقصى 
الاحتمالات الأخريات خارج البنية؛ لكنٌ كل احتمال 
منها يظلّ بحكم العلاقة اللغوية. ماثلاً على نحو معين 
دائرة من الدوائر المحيطة ببؤرة العنوان. 

تنقسم قصة «رؤيا خريف» على أربعة أقسام تتنوؤع 
بناها السردية؛ متباينة # كثافتها الخطية؛ وهذا 
التقسيم الرباعي «الدائري» يضاهي تقسيم (فراي) 
للرؤيا الإجمالية؛ لكنه يشتغل على أنموذجه الرؤيوي 
الخاص داخل «رؤيا خريف». 

يبدأ القسم الأول باستهلال ثلاثي يسلّط كاميرا 
خارجية بثلاث عدسات,. الأولى بانورامية شاملة: 
والثانية مقيدة بدائرة زمكانية محددة. وتضيق الثالثة 
أكثر لتعالج المشهد المركزي حصرا. 

تصور الكاميرا بعدستها الأولى استهلالاً مفتوحاً 
على الزمان والمكان : 

جاء الخريف برؤيا أخرى» جديدة تختلف عن 
رؤى الأعوامالماضية: رؤى صفةالنهر: «الرأس 
المقطوع ودساعةالميادينالعاطلة, ورجزيرة 
التماثيل» و«الذبابات المشنوقة, سلسلة من الرؤى 
المبللة بندى الفجرء المختلجة كقلب النهر الواسع. 

إذ يرسم صورة المغايرة وينفتح عليهاء ابتداءً من 
أول وحدة سردية صغيرة يباشرها الأنموذج 
الاستهلالي الابتدائي «جاء الخريف برؤيا أخرى». مع 
توسيع استئنالك مباشر لدائرة المفايرة يدخلها ‏ 
دائرة الجدّة «جديدة تختلف عن رؤى الأعوام 
الماضية». تستعيد فيها العدسة الواسعة شبكة من 
الرؤى الماثلة 4 ذاكرة الحلم والمخيلة. 

يتسلّم الاستهلال الثاني مقاليد السرد من فجوة 
الاختلاف والجدّة 4 شمولية الاستهلال الابتدائي 
وبانوراميته؛ ليتنكب كاميراه بعدسة أضيق تستثمر 
دانّتي الاختلاف والجدّة للولوج إلى منطقة سرد 
استهلالية محددة زمكانياً: 


كدلالوجوهغك رؤياهذاالخريف دفينة 2 
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الضباب والهلع؛ إلا وجهاً واحداً واضحاً يجري 2 
المقدمة, أمومياًء آمناًء مسنماً بالأقدار. حشد من 
الناس يحملون أمتعة قليل؛ يندفع من جسر أو عبّارة 
قادمة من الضفة الأخرى للنهرء؛ ما أن يطأ رصيف 
الساحل حتى يتفرّق 4# جميع الاتجاهات» مخلّفا 
وراءه عجوزاً متمهلة تمشي كسلحفاة. 

تركز الكاميرا تصويرها المشهدي على أنموذ جين 
شخصانين يتحركان بمنطق المكان وإيحاء الزمن؛ 
الأنموذج الشخصاني الأول «كل الوجوه»؛ وهو أنموذج 
كلّي غير متعيّن يشتغل على تهيئة مناخ السرد لاستيلاد 
الأنموذج الشخصاني الثاني المتعيّن والمستثنى من هذا 
الحشد «إلاً وجهاً واحداً». يكتسب معرفته عبر سلسلة 
إضاءات تتنوع # أشكالها وصورها ودلالاتها ورؤاها 
«واضحاً / يجري خ المقدمة / أمومياً / آمناً / مسلّماً 
بالأقدان. 

ثم ما يلبث الأنموذج الأول «كل الوجوه» أن يخضع 
مرحلة لاحقة لشدّة ضوئية أعلى من عدسة 
الكاميراء تبرز ملامح الصورة وتشكيلاتها الحركية 
على نحو أكثر جلاءً «حشد من الناس يحملون أمتعة 
قليلة»» بمصاحبة انفتاح أكبر لحركة المكان يوصل هذا 
الأنموذج الحشدي إلى مفترق طرق الغياب «يتفرق بذ 
جميع الاتجاهات». كي يتسثى للأنموذج الشخصاني 
الثاني الانفراد بمساحة المشهد المصور والاستئثار 
الكامل بأضواء عدسة الكاميرا «مخلفاً وراءه عجوزا 
متمهلة تمشي كسلحفاة.. إذ ينفتح الأنموذج من 
حضوره الوجودي اللمتعيّن 2# النسخة الأولى «إلا وجهاً 
واحداً....». على حضور كينوني داخل فضاء تشبيهي 
عالي القصدية والتدليل والأسطرة «عجوزاً / متمهلة 
/ تمشي ‏ كسلحفاة». 

الاستهلال السردي الثالث يستخدم عدسة كاميرا 
أضيقء ليتدخل 2# عمق المشهد وتفاصيله تدخلاً دقيقاً 
وكاشفاً ومستوعباً لتداخل الأزمنة وتنوع التشكيلات 
المكانية والتعددية الحركية لصور المشهد : 

يستحضر مشهد الرؤيا 4 وقت آخرء بحركة 
تأملية فاحصة بطيئة؛ وبتفاصيل إضافية. تمر 
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أجزاء المشهد, وقد تتوقف الحركة على جزء صغير 
منهء مركزالرؤياءالوجهالقديمالطالع من 
الضباب للامرأةالعجوز وراءالحشدالمتفرق» 
وتتجمد خ إطار الرؤيا تفصيلات أخرى مع الوجه : 
صفحة النهرالمتموجة:؛ والقوارب» وأوتاد خشبية 
لجسر قديم؛ وأسلاك حديدية مضغفورة تتدلى 
أطرافها 4 الماء. أجزاء أخرى غير واضحة؛ لعلها 
سرب من الطائرات أو غيمة من مخاوف. بعد ساعات 
يتكرر اندفاع الحشد وتفرقه مع تفصيلات أخرى, 
والوجهالقديم نفسه منبثقا من لا مكان يتقدم 
كسلحفاة نهرية على جسر رسو العبّارات. 

تجمّع عدسة الكاميرا قواها التصويرية لتتمركز 
4 بؤرة المشهد بنسخته الاستهلالية الثالثة. من أجل 
أن تلتقط لحظته الوجودية الاستثنائية المعبّأة بالتاريخ 
والحضور والمعنى «مركز الرؤياء الوجه القديم الطالع 
من الضباب للامرأة العجوز». وهو يفرض على المحيط 
الصوري أنموذ جه المهيمن بحيث يمتص الحركة من 
تفاصيل المحيط وأجزائه ومقترباته كافة؛ وينفرد هو 
بالسيطرة على نبض الصورة وسياقها وديناميتها 
«تتجمد ‏ إطار الرؤيا تفصيلات أخرى مع الوجه : 
.لكن حركة التفاصيل ما تلبث أن تعاود 
نشاطها «بعد ساعات يتكرر اندفاع الحشد وتفرقه مع 
تفصيلات أخرى». مع إخفاء معطيات جديدة تدقع 
باتجاه تعميق أسطرة البؤرة المركزية «الوجه القديم 
نفسه منبثقاً من لا مكان يتقدم كسلحفاة نهرية على 
جسر رسو العبارات». 

الاستهلالات الثلاثة التي تتصدّر القسم الأول من 
«رؤيا خريف» قادها سارد موضوعي يحمل كاميرا 
توهم بالحياد عبر قيامها بالوصف الدقيق غير 
المتدخلء وريما يتخلخل حيادها بتركيزها القصدي 
الدال على الامرأة السلحفاة؛ والاستهلالات من خلال 
العدسات الثلاث للكاميرا صورت المشهد من زوايا 
مختلفة إمعانا 4 استظهاره مجِسّماً كاملا. 

يتدخل السارد الذاتي مباشرة بعد إنهاء الحفل 
الاستهلالي الثلاثي «الوصفي» بمقطعين ينتهي بهما 
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القسم الأول الذي يعمل بوصفه طابقاً أرضياً لعمارة 
القصة. 2# المقطع الأول تتحول عين الرائي «السارد 
الذاتي» إلى عدسة كاميرا تعيد إنتاج التفاصيل المكانية 
إنتاجا وصفياً. مضاعفاً وموسعاً. جديداًء يتجنب 
الحياد ويمعن 4# القصدية لبث إشاراتء وإطلاق 
علامات؛ وافتتاح بؤر تتحرك على تخوم «الرؤيا» 
وتوحي بأطياف «الخريف» دون عناية بصر الرائي : 

خرجت قبل غروب الشمس لاستجلاء مكان 
الرؤيا الجديدة. 

كان السكون يثبّت السفن الراسية على سطح الماء 
العكرء تهبّ منه نسمات خاطفة تحرك الأوراق 
الصفرالنذابلة وتحدث خشخشة متقطعة بين 
الأقدام. وصلتإلى مرسى العبّارات التي تنقل 
العابرين من هذه الضفة إلى الضغة المقابلة؛ المكان 
المتوقع نفسه المتكرر لي رؤيا هذا الخريفء الركائز 
الخشبية لبقايا الجسرء الأسلاك المضفورةالساقطة 
بين الصخور التي انحسر الماء عنهاء وسفينة حديدية 
محطمة نخرتها الأمواج؟ وزوارق مربوطة تهترٌ 
اهتزازاً خفيفاً. هناك مقعد على الساحل قريب من 
حافة النهر. 

ولا شك 4# أن تعيين مكان الوصول «المكان المتوقع 
نفسه المتكرر 4# رؤيا هذا الخريف» بإعلانيته البارزة 
«المتوقع / المتكرر». يضع الحدث القدري المتجدد 
تحت طائلة «رؤيا» محددة موسومة #4 اسنادها 
التنكيري الهادف إلى «خريف». 

وإذا كان المقطع الأول يدلف إلى ميدان السرد عبر 
كسر العزلة والانفتاح على الخارج بالحركة التقليدية 
اللافتة «خرجت». فإنه المقطع الثاني يتناهى إلى 
سكونية ملغومة ترسّخ الجذور الأسطورية للأنموذج 
الشخصاني المركزي السائر ب طريق الأسطرة : 

انتظرت طويلاً دون أن يحدث شيءء؛ ولم يخطف 
أي ندير. توقفت آخر عبّارة راجعة من الضفة 
البعيدة وأنزلت عابرين قليلين. هبط الظلام وعثم 
الأشجار الضخمة على الساحل» واشتعلت أضواء 


سفن متفرقة. كان جسر العبّارة خالياء وأجنحة 
طيور قليلة تمشّط فضاء النهر للمرة اللأخيرة. كان 
الظهور المتكرر للرؤيا يرسم للعجوز أوضح صورة, 
مماثلة للصورة الأصلية للجدة العتيدة؛ قابلة المثات 
منالمواليد» الجدّة السلحفاة 4 مشيتها المتمهلة 
المتمايلة: وجهها الأأخضرالداكن الصقيل. بعد 
أربعين عاماًء كان الوجه نفسه؛ لم يُحفر فيه شرخ 
واحد أو أخدود. 

فينتهي القسم الأول من «رؤيا خريف» باستظهار 
كامل وواضح وأصلي للصورة / الرؤياء يحشد الزمان 
والمكان 4 منطقة سردية ساخنة ترفع الصورة إلى 
مستوى نضج الرؤياء وتعمق الرؤيا إلى مستوى تجسيد 
الصورة. 

ويمكن توزيع مفردات السرد المشهدية للصورة ‏ 
الرؤيا على هذا الشكل : 

الظهور ‏ أوضح / صورة 

يرسم ‏ ممائلة / للصورة الأصلية مشيتها / 
المتمهلة المتكرر المتمايلة للعجوز ‏ للجدة / العتيدة 
وجهها / الأخضر للرؤيا الداكن 

قابلة المثات من المواليد الصقيل 

الجدة / السلحفاة 

ولتمتين أواصر البعد الأسطوري # المشهدء فإن 
الزمن يقف عاجزاً وتتعطّل آلته المغيّرة أمام احتفاظ 
المشهد بحساسيته الصورية كاملة من دون أي تبديل أو 
تعديل «بعد أربعين عاماًء كان الوجه نفسه؛ لم يُحفر 
فيه شرخ واحد أو أخدود». وتتداخل هذه الإشارة مع 
«قابلة المثات من المواليد». لتؤّف صداها الأسطوري 
بوصفها «صورة من الآلهة (مامي) 4 ملحمة 
( أتراحاسيس) البابلية» (860). 

وبوسعنا ملاحظة أسلوبية المزج التصويري 
الحاصل بين الرؤيا (العليا) والمشاهدات البصرية 
( الدنيا) . وتسيير السرد على مسطرة الرؤيا الجديدة 
التي تمزج المستويين 2# نسق واحد. 

القسم الثاني من «رؤيا خريف» يعمل بوصفه 
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ملصقاً داخل . حكائياً مستدعى من الذاكرة: بكل 
سخونة التاريخ وحرارة الواقع؛ وقد وضعه العقل 
الحكائي للرؤيا هنا بأسلوبية مونتاجية توصل القسم 
الأول بالقسم الثالث؛ فهو يبدأ بداية استرجاعية غاية 
ل البساطة والدقة : 

يومذاك» 4# ربيع 194١‏ الذي أنزلت فيه السفن 
البريطانية جنودها من (الكركة) الهنود لاحتلال 
(العشار)؛ أرسلني أهلي بصحبة قابلتي إلى قرية 
(نهر الخور) القريبة من (أبي الخصيب). 

ماراً بإشارات «عددية» مسردنة ومؤوٌلة داخل 
غضاء الحكاية؛ تثير الحسنٌ الرياضي لدى المتلقي 
وتحفّزه على تنشيط آلته التأويلية: فضلاً عن انتظار 
ما تؤول إليه هذه الإشارات وما تحققه من غايات 
تضاعف طاقة الأسطرة # فعالية الرؤيا : 

.١‏ لأني 4 النهار التالي عرفت كم هي واسعة 
تلك الدارء بغرفها الخمس. 

؟. فإضافة إلى عجوزين قريبين. 

". فوجئت بعشرة من صبيان (دار الأيتام). 

4:. أكبرنا لم يتعدّ العام العاشر. 

ه. خرجنا بعدالإفطارإلى النهرمنأحد 
الأبواب الثلاثة للدار. 

فضلاً عن أن السارد الذاتي يصعّد من قدراته 
الانتباهية ويوسعها ليلتقط كل شيء بعناية ودقة ورفق» 
ويحيط إحاطة مركزية وشاملة بالمحيط الزمني 
والمكاني الذي تتحرك ة إطاره الحادثة الحكائية, 
وهي تسير قدماً نحو إنجاز أسطورتها عبر تخييل 
الواقعي ووقعنة المتخيل. حتى يختتم السارد الذاتي 
هذا القسم بإثارة الخيال السمعي # دائرة المروي له 
(الصغيرة) خروجاً إلى دائرة المتلقي ( الكبيرة) : 

سمعناأحدنا يقول : «إنها سلحفاق. 4 ذلك 
المكان» والعزلة تلك؛ كان مثل هذا التشبيه يلصق ف 
خيالنا كسائل ثمرة (البمبر) الصمغي الشفاف» 
أكثر من أية سلحفاة حقيقية رأيناها تغادر النهر 


ذلك الصياح. وعندما جلست العجوز ب صدر المائدة:» 
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أنار القسط الضئيل من نور الفانوس وجهها 
الأخضرء تحدّق فينا بعينيهاالصغيرتين تحت 
حاجبين ممسوحين؛ وبدت كشجرة راسخة الجذور, 
يخفي وجهها السلحفاتي الطافح بالسلام عمرها 
الطويل؛ ورحلتها الشاقة بين البطون والفروج؛ إلى 
أن ألقت بها العبّارة على ساحل رؤيا هذا الخريفه 
ولم يتغير منها شيء. 

فهويجدد إنتاج صورة الجدة / السلحفاة / 
القابلة / القديمة؛ ويزيد من فرص أسطرتها بعيداً 
عن مرجعيتها الأسطورية المتصلة بالآلهة (مامي) بذ 
أسطورة ( أتراحاسيس) البابلية. 

يعمل هذا الملصق الداخل . حكاتي المونتاجي 
(القسم الثاني) ظهيراً بانورامياً سردياً: يضيء 
مناطق معتمة4 رؤيا السرد ويكشف عن الجزء 
الفاعل من ذاكرتها. وينتج شبكة من الإشارات المعدة 
لدعم حركة التدليل 4 مشاهد السرد. 

تتمركز الرؤيا 4 القسم الثالث من القصة حي بؤرة 
/ بؤر السارد الذاتي عبر فعل العودة: الذي يقود فضاء 
السرد نحوالمرجعية الزمكانية المشكّلة لإحدى هذه 
البور : 

عدت إلى الشقة 4 آخر المساء. لم يصل أحد من 
الأصدقاء بعد. 

تطلعت من النافنة المطلّة على ساحة وقوف 
الباصات أرقب الحركةالمبعثرة للعائدينإلى 
بيوتهم. كان الانسحاب الثقيل والصعود المتباطىء 
إلى داخل الباصات» ثم مغادرتها أماكنها بالثقل 

ويفيض لسان السرد على الكيان السردي للسارد 
الذاتي ليتحول الجسد بأخطر آلياته الفاعلة إلى سارد 
يروي حكايته بالجسد : 

ومن مستوى النظر المرتفع هنا يهبط (شيء) 
إلى الأسفل دون انقطاع.؛ لا أدرك ما هو تماماء لكني 
أحسّه قريبا من عيني؛ كما تصطدم أذناي برنين 


غير مسموع؛ وتمسح جلدي فرشاة صعودا وهبوطا. 


8 


2 2 ©2230 كل 10:42 23/11/04 ©5100 .عش غ25 2ن 12 


2004 


ثم يتمركز فعل السارد الذاتي تمركزا أشدٌ 
يستدرج الزمن الماضي ليرهنه بالزمن الحاضرء 
ويسلّط الرؤيا على المشهد كي تسهم 2 تآخي الأزمنة. 
فيكون متاحاً أمام الذاكرة فرصة التماهي مع الراهن 
والاصطفاف إلى جانبه 2# المشهد العام للرؤيا: 

جلست 4 طرف المنضدة؛ ورسمت تخطيطا 
لوجهالجدةالسلحفاةة: بعدئ دن أنجزت عدّة 
تخطيطات: عندما سمعت أقدام الأصدقاء تزحف 
نحو الغرفة. كانوا ثلاثة من ندامى كل ليلة تناقلوا 
التخطيطات»؛ وسألوا عما إذا كانوا يعرفون صاحبة 
هذهالسحنةالفحمية. قلت : دلا بدّ أن أحدكم 
سيتذكر أخيرا من تكون». أضفت : دكنا ندعوها 
الجدةالسلحفاة. ذلك قبل سنوات طويلة». لم تصدم 
الذكرى أحدهم. 

فالعدد ثلاثة «كانوا ثلاثة من ندامى كل ليلة» يعاود 
الظهور بقناع شخصاني جديد. لكن حضوره العددي 
الدلالي يختفي إثر فشل صورة الجدة السلحفاة 2 
صدم أحدهم؛ فتمر الاستعادة التخطيطية التي 
اقترحها السارد الذاتي من دون أن تنجح ب استحضار 
الماضي المفعم بذكرى أسطورية لديهم: وما التخطيط 
إلا محاولة لإبقاء الصورة محرّرة خارج الذاكرة وقابلة 
للتداول البصري من قبل ذاكرات تكنز هذه الصورة 
للجدة السلحفاة 4 منطقة ما من مخازنها وأقبيتها. 
وتنطلق مجموعة من الإشارات تثير النسق العددي 
والنسق الأسطوري عن طريق العودة إلى المرجع الأصل 
الذي يماهي الأسطورة ويتداخل معهاء ويمكن حشد 
الأنساق على النحو الآتي: 

.١‏ جلسوا عشرتهم على الأرض. 

؟. ستشربون الليلة 2 كوب من الفخار. 

*.أخرجت طقماً من أكواب السيراميك. 

5 . قال أحد اللأصدقاء : «نخب الطين». 

ه. نخب السلحفاة التائهة. 

يتخلّى بعد ذلك السارد الذاتي عن مركزيته 
الذاتوية 4 رسم الحدث السرديء وينتقل إلى موقع 


شبه محايدء يسلّم مقاليد التصوير لكاميرا تضغط 
على رؤيا السرد وتسهم 2# إجلاء لقطاتها إلى الخارج: 

ينصرفون خفافا من دون أم يتركوا ظلاً أو أثراً 
يدل عليهم؛ وكأن وجودهم هناء كما كان دوماء زيارة 
عابرة محض أو لقاء لن يتكرر. أسماؤهم تفلت من 
حافظتي؛ ولا أعرف شيئا عن عنوانات أعمالهم أو 
مساكنهم. قبل مجيئهم إلى الشقة لم أكن متأكدا 
من عودتهم إليها. إن التئامهم غير الأكيد 2 أول 
الليل ينتهي بانفراطهم الشبحي 2# آخره. كانوا 
يأتون من مكان بعيد؛ بعيد جدا. 

المشهد مرهون بالأسئلة ومشحون بالغياب ومهدد 
بالعودة إلى الذاكرة؛ فضلاً عن كونه غائماً يفتقر إلى 
تفاصيل ضرورية تجلي صورته وتزيح ضبابيته. ولعل 
استلال هاجس الرؤيا من بين تضاعيف اللعبة 
السردية يحرر فكرة استيلاد أسطورة جديدة من رحم 
الأسطورة القديمة؛ وينقل حركة السرد إلى حسّاسية 
انفتاحية مشرعة على الجهات كلها. 

يستأنف السارد الذاتي حركته الموضعية ويفتح 
عدسة كاميراه المخصّبة بشهوة الملاحظة والمتابعة 
والتصوير . داخلياً وخارجياً / زماناً ومكاناً /, بصريا 
وذهنياً / واقعاًوحلماً / مابعد وماقبل / ذاتا 
وموضوعاً . ب خليط سردي يستقطب إشارات الإرث 
السردي المعلّق 4# ذاكرة «رؤيا خريف». ويحشدها بذ 
مشهد مجسم جديد تحت سلطة الكاميرا وهي تصور 
بعناية من بعيد؛ ومن أعلى . «الناغنة»: 

ذهبت إلى النافنة وتطلعتإلى الساحة. 
أشخاص قليلون يخطرون بين المظلات أو يجلسون 
داخلها.آخر باص على وشك المسير. 

ويعمل الخليط السردي على صهر المكونات 
والممكنات والرؤى التي أنتجتها الحلقات السابقات 
للرؤياء ودفعها باتجاه استيلاد إشارات جديدة, 
يتواصل بعضها مع المقدمات المحاكيات. وينفرد 
بعضها الآخر بصوغ رؤاها الموازية لرؤى سابقات 
مبثوثات 4# مناطق حساسة ودائمة الإثارة ب جسد 
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السردء ويمكن التقاط هذه الإشارات ورصفها على 
النحو الآتي : 

١.أما‏ ذلك الشيء الغامض فدائم الانهمار إلى 
الأسفل. 

. كان أحدهم يقول «الأوطان إطار الصداقات 
الكبيرة. 

"'. بدوا كأشباح مثقلة بالوفاء. 

؛. أصابع السنوات الساخنة مرت على وجوههم 
وحفرت طوال أربعين عاما آثارا بليغة. 

ه.فهم يقبضون على أعمارهم ويلمسون تحركها 
تحت أصابعهم على السطح الأملس لطين الأكواب 
المفخورة. 

* . ومع أني كنت أقل اكترانًا بمرور السنوات» 
لكني كنت مثلهم ممسكاً بحاجز الرحلة المتأؤد؛ أطل 
على الرؤياالتي تسكنني مند ليال. آه؛ أدركت 
اللحظة: أنهم كذلك جزء من الرؤيا.. الأصدقاء 
المتعبونءالشائخون:ء السكارى الهادئون»العشرة 
المتقاربون.. هناك.. هنا.. 2 أي مكان. حديثهم» 
أصواتهمء كلماتهم المتباعدة» تأتي من مكان بعيد, 
بعيد جدا. 

ويسدل القسم الثالث ستارته السردية على رؤيا 
الحكاية ليقفل عليها ويحجبها عن ضوء الخارج: 
ويتمركز حول موت الأسطورة 4 الحيز الفضائي 
الضيقء الذي يشبه قبراً معلقاً يستاف رؤياه ‏ عزلة 
خانقة وفوضى مربكة : 

الليل يتقدم؛ ولا شك 4 أني قد غفوتء لأني 
وجدت الغرفة خالية من الصحاب بعد انتباهي. 
الأكواب مقلوبة على المائدة جوار القناني الفارغة, 
يرقد بينها وجه الجدة السلحفاة مغطى بسائل 
وردي جاف. 

يتخلص السارد الذاتي # القسم الرابع من عبء 
الرؤيا بكثافتها السردية وزخمها الحكائيء بعد أن ناء 
بها على مدى ثلاثة أقسام متنوعة 2# أشكالها وأدواتها 
وسياساتها السردية لكنها تعمل 4# فضاء واحدء ويعود 
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إلى ذاته المجردة بعدسة كاميرا تعمل بنسق واحدء 
يسعى إلى ترتيب الأشياء واستعادتها داخل مشهد 
الضوء النهاري : 

غادرت الشقة مع الفجرء واتجهت مسرعا إلى 
مرسى العبّارات. أحسست نسائم النهر الندية مع 
اقترابي الحشيث. 4 المكان نفسه؛ تجِلَى جسر 
حديدي عائم على مجموعة من السفن الممتدة إلى 
الضفة المقابلة؛ تعبر عليه قافلة من الشاحنات 
العسكرية الكبيرة باتجاه الجانب الشرقي من النهر. 
قافلة طويلة» محملة بالجنود والعتاد» تنخفض تحت 
ثقلها السفن المعترضة؛ ساحبة معها قطع الصفيح 
الجسرء فتحتك ببعضها وتتأرجح. 

انقضى النهار؛ وعدت ليلا إلى النهر. الجسر ما 
زال قائماء وقافلة الشاحنات تستمر شك العبور. لم 
يأت أحد من شلة اللأصدقاء إلى الشقة تلك الليلة, 
ولم يظهروا ث الليلة التالية. 

إِنْ شبكة الأفعال السردية «غادرت / انقضى / لم 
يأت / لم يظهرواء» تشير إلى استظهار الغياب: بعد 
المرور البصري المستقصي وال مكتّف على الوحدات 
الزمكانية للسرد بين «غادرت الشقة مع الفجر» 
و«انقضى النهار وعدت ليلاً إلى النهر». ليصل الغياب 
المقترح بالليل القادم على النحو الذي يتلاءم مع رؤيا 
الأفمال المنفية «لم يأت أحد / لم يظهروا 2# الليلة 
التالية». حيث تزول «رؤيا» السرد مع غياب «خريف» 
الأحداث. 

تنتهي «رؤيا خريف» إلى رؤيا إجمالية بانقسامها 
على أربعة أقسامء وكأنها تعيد تصنيف (فراي) بذ 
(رؤيا ربيع / رؤيا صيف / رؤيا شتاء / رؤيا خريف) 
داخل حدود «رؤيا خريف». لأنها تنقسم © القصة على 
أربعة مجالات رؤياء لكنها تحت رعاية «رؤيا خريف» 
وحراستهاء وقد تحولت 2# المنظور السردي إلى رؤيا 
إجمالية تستوعب / تقصي الرؤيات الثلاث المجاورات 
لها والمتقدمات عليهاء وتقدم رؤياها «رؤيا خريف» 
بوصفها البديل الكلي الإجمالي. 
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في الخطاب القصصي العربي القصير 


مقدمة: 
لل 

قدمت موضوعة المواجهة الحضارية بين الشرق 
والغرب فرصة لتشكل الخطاب السردي العربي. 
الروائي منه بخاصة ومع أول نماذ جه ( التعليمية) ؛ وإن 
من الباحثين من يعد مقولة الآخر. من وجهة نظر 
سوسيولوجية صرفة؛ مقولة مؤسسة للرواية العربيّة 
من حيث إسهامها 4# نشأة الرواية؛ وتطورها لذ 
الثقافة العربية الحديثة؛ ومن حيث بنيتها :)١(‏ وهوما 
يمنح رواية (عودة الروح) ”117 لتوفيق الحكيم 
فاعلية الريادة والتنميط 4# تصديها لموضوعة العلاقة 
مع الآخرء الشرق بمواجهة الغرب بتسمية كلاسيكية, 


أكاديمي يعمل # كلية الآداب - جامعة البصرة / العراق. 
© اللوحة للفنان عبدالله الشيخ / السعودية. 


وإشكالية الأنثروبولوجيا الحضارية بتسمية 
راهنة(١):‏ وهي تنطلق؛ بما يشكل القاسم المشترك 
بين الروايات العربيّة. من الشرق لتمرٌ بمختلف بلدان 
الغرب الأوربي؛ سواء من أَمَّن لنفسه معبراً كولونيالياً 
إلى الشرقء وهوما اختصت به روايات المرحلة المبكرة 
التي أدارت صّراعها # لندن أو باريسء أو مَنْ لم يؤمّن 
حيث اتسعت رقعة المواجهة مع روايات العقود الأخيرة 
لتشمل يوغسلافيا والدنمارك؛: وان ظلت رواية 
المواجهة الحضارية أمينةً لما استنته نماذجها الأول من 
تقاليد(؟) غدت معها مسؤولة؛ إلى حدء لا عن صورة 
الأجنبي # الأدب (والثقافة) العربيين» بل عن صورة 
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أخرى. فإن ما تقتضيه موضوعة «تمثيل الآخر» يتجاوز 
الحدود الأولية لأي صراع ليسهم على نحو معقد بذ 
إنتاج «المخيال» وبش كل أكثر تحديداً «المخيال 
الجماعي» ا50019 66ل08أو03اأناء مؤثراً 4 إنتاج 
الصور - صورة الذات وصورة الآخرء فإن أي صورة 
تنتج عن حضور الوعي, مهما كان بسيطاء ب دانا» 
مقابل «الآخر» - التي تتشكل 4 إطار العلاقة بين 
بلدين أو ثقافتين. لتقدم بالضرورة فصلاً جديداً بذ 
«تاريخ الأفكان(4). 
إفة 

ومثلما كانت هذه الرواية مسؤولة عن نمط 
الصورة واشكالياتها, غدت موجهة لتلقي النقد العربي 
لصورة الآخر اذ الأدب وهي تحدد أوجه الصراع بين 
«الشرق» و «الغرب» بما اجترحته من معطيات أمشستة 
من ثوابت نظرتها لنفسها بنيوياً وللعالم موضوعياً: 
فقد استأثرت هذه الرواية بالعناية النقدية التي 
تصدت لدراسة عدد من الروايات 2 استقصاء صور 
المواجهة والنزاع وتبيّن مظاهرهماء أو توجهت لدراسة 
رواية بعينها بوصفها أنموذجاً لهذا النزاع. حتى بعد 
مهماًك المشهد الأدبي؛ فدخل ميادين وعالج 
موضوعات كانت من قبل حكراً على الرواية محققاً 
فيها نماذج متباينة ظل بعضها أميناً لنظرة الرواية 
العربية: محافظاً على تجليات صورهاء وانشغل البعض 
الآخرء بما تمنحه إمكانيته القصصية وما تسمح به 
مساحته الخطابية. بتجديد النظر إلى العلاقة بين 
طرك المواجهة عبر إعادة فحص محتواها انطلاقاً من 
أسس جديدة 4 سبيل الوصول إلى مساحة ممكنة 
للحوار, وهوما هيأ هذا الخطاب لاستيعاب مواجهات 
استغرق فيها الأدب العربي. والخطاب الروائي منه 
علئ تشوحتاضن :مويلا : لتخشوعبر متسيوهذا 
الخطاب قدرتّه على الإسهام # وعي الذات مراقبة 
مرّة ومحاورة أخرى. مكونة عبر المراقبة والحوار 
مقتربات صلتها مع الآخر الذي «أصبح # عالمنا هذا 


وي عصرنا هذا عنصراً مكوناً لهوية الذات وشرطاً 
لغناها وتقدمها إلى درجة يصح معها أن يقال إن رفض 
الآخر يعادل موت الذات» (0). 
ليه 

إن اعتماد ما قدمته الرواية العربيّة من سمات 
شبه ثابتة ب تصديها لموضوعة المواجهة الحضارية 
يُعَدُ معياراً نقدياً ‏ دراسة الخطاب القصصي 
القصير الذي عالج الموضوعة نفسها(1): يمكن أن 
يحمل النقد العربي خسارة يفقد معها فرصة معاينة 
هذا الخطاب وهو يطوّر من أدواته ويوسع عالمه ب 
التعامل مع موضوعات تطلّبت من قبل مساحات 
سرديّة أكثر اتساعاً لما يقتضيه هذا الصراع من 
تشابك أحداث. وتعدد شخصيات. وامتداد فضاء 
أنجزت فيه الرواية العربيّة أفضل نمادجهاء مثلما 
يفت على نفسه فرصة تأمل ما أنجزه هذا الخطاب 
ومعاينة الكيفية التي مكنته من تقديم نماذج شكلّت 
رصيدا مضافا 4 دراسة صورة الآخرء ووسعت من 
مجال (الصوريّة» ©أو0ا173901 #9 الأدب العربي, 
المجال الذي لا يمكن أن ينهض بغير تضافر النماذج 
التي تسهم إبداعات متعددة قصصية؛ ومسرحية, 
وشعرية: إلى جانب الرواية 4 تجليته وتعميق حضوره: 
بذ ]ايسنتمئ هكد التبعة عبوؤرائئة انموذ جحية 
قصصين: (حيرة سيدة عجوز/ 1147) لمهدي عيسى 
الصقرء و( حديقة غير عادية /1584) لبهاء 
امن لاختبا رشاغلية الطاب الغصصى العريئ 
القصير.# خلال مرحلة مهمة من مراحل عطائه؛ ب 
تصديه لموضوعة المواجهة الحضارية؛ مثلما يتوجّه 
لوعي إمكانية هذا الخطاب 4# إنتاج صور متباينة. غير 
نمطية: للآخر كما للعربي؛ وهما يخوضان صراعاً أو 
يمدان جسراً لحوار بما يجيب. ضمناً. عن سبب 
اختيار البحث لأنموذجين يتفقان 4 عناصر بنائية 
تعيد إلى الذهن بعض ما أسسته الرواية العربيّة من 
قبل؛ ويختلفان 2 موقف كل منهما من موضوع العلاقة 
مع الآخر. مثلما يختلفان #ْ تشكيل صورته: فهما 


5 


2 7 ©2306 كل 10:42 23/11/04 ©5100 .عش غ25 2و 13 


ينطلقان معاً من أرض مشتركة؛ ووعي سابق؛ من دون 
أن تنقطع خطواتهما عند حدود هذه الأرضء أو 
تنحسر التماعاتهما عند تخوم ما أرتيد من الوعي. 
حيرة سيدة عجوز: المراقبة 

يتشكل الفضاء النصي ل (حيرة سيدة 
عجوز) () عبر مقاطع خمسة تعتمد الثفرات الزمنية 
مسوغاً للفصل فيما بينهاء 2 الوقت الذي يؤدي 
استمرار السرد دوراً تواصلياً يشّدٌ المقاطع إلى بعضها 
وينظم مجرياتها وهي تقدم عبر راو ذاتي يبدو مهيئاً 
منذ الأسطر الأولى لخطابه لكشف سمات عالم غريب 
عليه؛ ليتوحد 4 أفق مشاعره ما هو خارجي مع ما هو 
داخلي. # المكان مثلما 4 الزمان» وهما ينتظمان 2 
تعميق أثر الحيرة والعجز اللذين ترزخ تحت وطأتهما 
شخصية المرأة صاحبة النزل؛ حيث يقيم: يتساوى بذ 
ذلك؛ عبر تواصل المراقبة؛ جو المدينة وهو يؤطر 
السرد. مع وحدة الشخصية وعزلتها 2 عالم لم تعد 

يسعى مفتتح الخطاب القصصي وهو يوْمّن 
مجموعة من الانتقالات (من الخارج إلى الداخل: 
مكانياً؛ ومن العجؤز إلى الراوي: شخصياً: ومن 
الوصف إلى الحوار: تقنياً) إلى تنظيم وحداته مثلما 
يتوجه إلى ملامسة موضوعته والإعلان عنهاء من 
خلال مجموعة من الإشارات الوصفية التي تتآلف 2 
إضاءتها لأجواء العزلة والتوحّد لا على صعيد ما هو 
طبيعي فحسب؛ مرصود ومراقب من قبل الراوي نفسه 
4 تطلعه «عبر زجاج النافذة إلى حركة الناس 
والسيارات © الشارع: وإلى السماء الداكنة بحثاً عن 
فجوة بين طبقات السحب المتراكمة تتسلل من خلالها 
أشعة الشمس». بل على صعيد الشخصية التي تسهم 
وحدات الحجم (عجوز ضئيلة البنية) والعمر 
( جاوزت الستين) والفعل (تتصفح جريدة اليوم) 
بتأمين انتقالات المفتتح داخل أفق شعوري ينظمه 
الراوي مثلما يكون هو أحد نواتجه الإنسانية؛ فهو لا 
يترصد أشعة الشمس ولا يلتقط إشاراته إلا بحثاً عن 
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دفء مفتقد وراء امتداد مظاهر طبيعية متحولة 
(الشارع الأسودء العشب داكن الخضرة: الرمل 
الوحدة والانعزال «فسيحاً بلون الرصاص الصدئ». 
يكشف الراوي وهويؤدي عملية إرسال القص 
خصائصه الكلامية مثلما يضيء سماته الوظيفية 
الممفتتح يعد أن يؤظر سرده مجلياً صورة الخارج 
ومانحاً العجوز موقعها الذي يتجسد على نحو اكثر 
جلاءً مع الصحيفة والقطة البيضاء مغمضة العينين, 
ليشخص» يعدئنء داخل خطابه القصصي «وأنا 
أتأملها ا فحيناً أتطلع عبر زجاج النائخنة 6 بيك 
أنه يرجئ كشف ماهيته زمناً خطابياً معلوماً. فيظل 
شاهداً ومحاوزاً حدى يتتحهترقف الحديث تجاه ز(بن) 
الشخصية الثالثة و(النزيل الآخر). لنكون مع 
(الآخر) بمواجهة وحدة ترابطية (إدماجيّة) تكشف 
ماهية الراوي عبر مطابقته مع (بن) نزيلاً وحيداً؛ إن 
الوحدات الترابطية لا تحيل» حسب تصور رولان بارت, 
الشخصيات والأخبار المتعلقة بهوياتها أووصف الإطار 
العام للحدث. وهي تختلف فيما بينها بما تشغله من 
مساحات لفظيّة. فقد تكون جملة مثلما «يمكنها أن 
تكون أدنى من الجملة:؛ وبدون أن تنفصل عن 
النص)»(2)2 ليضيء الراوي ماهيته. بعد أن أعلن 
ومنفصلاً عنه بسؤال سابق وجهه للعجوز: «- هل الجو 
عندكم هكذا كل صيف!؟ رفعت وجهها إلي. - ليس 
دائماً.» 
ومواطنيها - و (بن) من ضمنهم - مثلما توحده لفظة 
(الآخر) مع (بن)؛ ليغدو مع أول مقاطع الخطاب 
مشاركاً باقي الشخصيات 2# صنع أحداث خطابه 
وَمَتَفْصَلدٌ عنهنا سف آن» فهو التزيل المتؤحد:واتحاصن 
خلف جو ماطر كحال (بن)؛ مثلما هو الغريب المراقب 
الذي يؤمّن لنفسه فسحة زمنية يكشفها الخطاب 
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القصصي. وينظم أفعالهاء بما يعمل على إنشائه من 
(وحدات توزيعية) تسهم بكشف موضوعته وإضاءة 
كوامن شخصياته وتمدٌ خطابه القصصي بطاقة 
سرديّة تفتح الأبواب الداخليّة للقصة وتوحد إشاراتها 
4 شبكة منتظمة يعد الخطاب نفسه تمثيلاً فنياً لها, 
وذلك ما ينجزه الراوي عبر المراقبة والحوار ب خلال 
المقطع الأول مضيئاً أثره ذخ شخصية المرأة من خلال 
فقدانها لواحدة من الصلات الإنسانية بغياب إبنيهاء 
لتغدو أنموذجاً للحيرة الإنسانية؛ فإن حناناً لافتاً توليه 
لقطتها - يصفه الراويء # أول انتباهه لهذه 
الموضوعة؛ مشبهاً حديثها عن القطة «مثل أم تتحدث 
عن طفل لها» - يوجه الخطاب للعناية بالمفارقة 
المعتمة؛ الحزينة نوعاً ماء ب تجنب المرأة سؤال الراوي 
عن أولادهاء وهي لا تجيبه إلا بعد فواصل حوارية 
طويلة نسبياً. وإن أجابت فهي تجيب بشيء من الضيق 
من دون أن تترك فرصة لسؤال آخر. 

إن إلحاح الراوي عبر إنشاء (وحدات توزيعية) 
تُعنى بموضوعة هجر الابنين لأمهما لا يضيء علاقة 
المرأة بابنيها ويعمّق حضورها #ْ مجرى خطابه 
القصصي. ولا يساعد على إنتاج صور مقرّبة لفداحة 
العزلة والهجر 2# المقاطع اللاحقة فحسب, بل يتحرّك 
حركة غير مرئية لكشف شخصية الراوي وإعلان 
ارتباطه بموضوعة العلاقات العائلية عبر تأكيده وحدة 
العجوز بما ينمط المواجهة وينقلها إلى ميادين إنسانية 
جديدة مضيفاً إلى ما قدمه الخطاب الروائي العربي 
خلال عقود طويلة من مظاهر المواجهة والاختلاف 
بما يلتقطه الخطاب القصصي القصير ويجسد ظلاله 
انفصالاً إنسانياً يسعى الشرقيء الزائر والمراقب؛ إلى 
ملاحظة مظاهره.: ليغدو الخطاب بناءً على ذلك 
تضافر وحدات تتوجه كل منها لبلورة جانب من الأزمة 
التي يسعى منذ العنوان لكشفها والإحاطة بها. حتى 
يبدو العنوان إعلاناً عاماً عما يكتنف الخطابء أو يكون 
بتصور (جان كوهن) الكل الذي تكون أفكار الخطاب 
أجزاءه(9): بيد أن تأملا لما يقوم عليه العنوان من 


بنية نحوية يعيد تنظيم العلاقة بينه وبين الخطاب ؛ إذ 
أن مبتداً محذوفاً بذ أول جملة (حيرة سيده عجوز) 
يقتضي توفر المتلقي على معرفة بمجريات الخطاب 
وبمحتوى أزمته, ليعيد مثل هذا الإجراء توزيع المهام 
بين الخطاب وعنوانه؛ فيرتفع العنوان لا بوصفه مبتداً 
بل خبر مقدم مهيئًا فرصة أوسع للتساؤل عن ماهية 
(الحيرة) التي لا تتضح بغير اكتمال الخطاب مبتداً 
مؤخراً. ولتستمر إلى ما بعده وهو يمثل إجابة متصلة 
على الرغم مما يشوبها من ثفرات زمنية شكّلت بعداً 
تقنياً ‏ إنتاج الخطاب وتنظيم مفتتحات مقاطعه 
لتسهم المدد الزمنية المحذوفة, بغض النظر عما 
تستغرقه . 2# إدامة السؤال ومواصلة الراوي مراقبة 
عالم خطاب على النحو الآتي: 

- مفتتح المقطع الثاني: بعد دقائق سمعنا خطى 
تهبط السلم... 

- مفتتح المقطع الثالث: # الخارج عادت السماء 
تنث من جديد.. 

- مفتتح المقطع الرابع: لم يقل أحدنا شيئًا لبعض 
الوقت.. 

- مفتتح المقطع الخامس: كيف تشعر الآن .. بعد 
الأكل؟ 

ليوفر العنصر التشكيلي للخطاب القصصي 
فرصة للإيحاء وتوصيل الدلالة بما يؤديه البياض من 
مهمات حال انقطاع سواد الكتابة( ١٠)؛‏ بما يمكن أن 
تعد الإشارات الزمنية المتتابعة 4 مفتتحات المقاطع 
اللاحقة معه مسوغاً خطابياً لاتصال الشريط اللفظي. 
على الرغم من انقطاعه؛ وتواصل الحدث على الرغم 
من غيابه؛ واستمرار السواد # الثغرات المحددة زمنياً 
داخل البياض. 

يحتفي المقطع الثاني بشخصية (بن) ويتؤجه 
راوياً فيما يدفع الراويء النزيل الآخرء لأداء وظيفة 
المروي له الذي لا يشارك داخل المقطع بغير المشاهدة 
والإنصات مغيّباً شعوره إزاء ما يروى من أحداث, 
مكتفياً بملاحظة ما يبدو على وجه العجوز وهي تستمع 
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للتفاصيل يعلن الدور المركزي ل (بن) ل هذا المقطع 
عن أهمية افتتاحه بخطواته وهي تهبط السلم» فإن 
الشخصية تستأثر بعناية الراوي الأول وقد احُتتم 
المقطع السابق بحديث عنهاء. حتى حدوت المناقلة 
بينهما فيتنازل الراوي عن موقعه إلى موقع المروي له 
نوع من التعالق ( العلاقات المتبادلة) بين حضوره 
راوياً ومروياً له .)1١(‏ 

لا تحدث المناقلة عبر مشاركة الراوي بل باهتمام 
العجوز التي تقود مهمة التساؤل ‏ المقطع»ربما لتواجه 
غرابة العالم على نحو أشد قسوة؛ ف( بن) يروي واقعة 
غريبة على مستمعية: العجوز التي تغيّر العالم أمامها 
ولم تعد تفهم شيئًا فيه, والنزيل بما يحمل من دفء 
إنساني صامت كشفه اهتمامه بالعلاقات الإنسانية 
والعائلية مع المقطع الأول. إن رواية (بن) وهي تؤدي بذ 
المجرى الزمني للخطاب وظيفة إسترجاع خارجي 
باستعادة ما حدث 4 الليلة السابقة # الحانة من 
شجار دموي بين فتاتين» ورهان الرواد على أي منهما 
تفوزء تصعّد مستوى تأثيرها مع تقريب الصورة وزيادة 
متعته بما يروي «كانت معركة حياة أو موت.. بالأرجل 
والأيدي والأسنان والأظافر. شعور منتوفة ب كل مكان؛ 
ودماء على الوجوه والأذرع والسيقان العارية؛ وعلى 
الثياب الممزقة وأرضية الحانة» وهي توسّع الفجوة 
الإنسانية وتجسد وحشية المشهد مع عدم انتباه (بن) 
لأثر ما يروي على مستمعيه؛ وعلى العجوز بخاصة ومن 
ثم لاختراق مشاعرها وهو يُشْبّه شجار الفتاتين (مثل 
قطتين شرستين تتعاركان) ؛ لتوجّه العجوز عندئذ 
صرختها له وهو يستعيد تفاصيل حدث غريب عليها, 
كما توجّه صرختها للعالم الذي يرعى هذا الحدث 
ويتسلى بآثاره المفزعة. منسحبة عنه إلى المطبخ 
ومدارية غضبها (وهي تنهر قطتها # حنق بين حين 
وآخر)ء ليروي للنزيلء عبر المقطع الثالث؛ صورة 
وحشيّةَ أخرى من واقع خبرته ممرضاً 4 دار 
للمسنين: وليقدم هذه المرّة إنفصالاً كاملاً بين عالمين: 
عالم العجزة الذين يُجلبون إلى الدار من خلال 
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أبنائهم أو أقاربهم أو دائرة الضمان: وعالم العلاقات 
الجديدة التي يجسدها (بن) وينطق بلسانهاء حتى أن 
شكوى العجوز من غرابة العالم من حولها تغدو جملة 
مؤثرة فيما يروي مؤكدة الهوة بين العالمين» وهو يغرز 
الإبر بأجساد العجزة كما لو كان يطعنها بالخنجر 
مواجهاً بنظراتهم إليه ١ك‏ عتاب وبشيء من الدهشة, 
كمالوكنت من عالم آخر! مما يوسع مساحة 
الانفصال التي يعمل الخطاب على إضاءتها موزعاً 
عالمه إلى عوالم ثلاثة منفصلة: فالراوي ينأى عما 
يروي شاهداً ومراقباً. مثلما ينفصل ما يروي إلى 
عالمين: عالم (بن) بقيمه وأخلاقياته الغربية» وعالم 
(العجزة) المبعدين الذي تنتمي إليه المرأة صاحبة 
النزل عبر تحقق الهجر والإقصاء. 

يؤدي المقطع الرابعء بنائياً: دوراً 4 استيعاب 
حدث سابق والإعداد. موضوعياً. لحدث لاحق يعد 
بلورةَ لحركة الخطاب القصصي وتركيباً لفاعلية 
وحداته. أكثر مما يبدو إعداداً للحظة كشف أو تنوير 
تتجلى 2 خلال المقطع الأخيرء فإن القصة لا تنتهي 
بانتهاء المساحة اللفظية للخطابء ولا يتكثف مغزاها 
عند مفصل محدد من مفاصله؛ بل إنها تنفتح مع آخر 
جمل الخطاب المقدمة حواراً بين العجوز وقطّتها: «ثم 
غادرت الصالة وهي تكلّم قطتها 4 حب: 

- هيا بنا يا صغيرتي .. حان موعد طعامك0. 

متصادية تحت شعور الخوف بما يقدمه خبر 
الصحيفة من توجيه لعناصر سابقة» فإن الجريدة: 
وقد قُددّمت مع المشهد الافتتاحي؛ تُعَيْ حتى تُستثمر 
بانتقالها إلى يد (بن) ‏ المقطع الأخير ليتلبد وجهه 
وهويقرأ خبراً «عن امرأة عجوز تعيش وحدها 2 شقة 
صغيرة مع قططها الثلاث. عثروا عليها ميتةً يذ 
فراشها بعد أن إشتكى الجيران من رائحة غريبة. 
وكانت القطط - التي ظلت حبيسة معها # داخل 
الشقة - قد أكلت لحم وجهها وأجزاء من ذراعيها 
وساقيها». فتشتبك معاني الخبر مع موجهات الخطاب 
القصصي حتى ليبدونهايةً موعودة أو نبوءةً غير 
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متحققة؛ مثلما يبدو؛ على نحو أشد وضوحاًء تجسيداً 
صادقاً لما حو ركد اص الغ العجزة والمسنين عن 
مجرى الحياة لتمثل الرائحة الغريبة» وحدهاء إيعازاً 
للانتباه إلى ما حدث بعد فوات الأوان. مع استمرار 
انفصال عوالم الخطاب. وتواصل الشعور بالخوف 
تتجدز القهية الكبيرة:فضة تحيزة السيناة المجزة: 
حضورها النرجسي وهي تتمرأى داخل القصة 
الصغيرة؛ محتوى الخبرء مجسدة تواصل الحدث لذ 
إنقطاع الخطاب وصمت الكتابة؛ فمن الصعب أن 
نتصوور عجوزاً مستوحدة غير العجوز صاحبة النزل 
وقد استعيدت معها بشاعة الخبرء وبعد وقت يغادر 
النزيلان فيه كما غادر إبناها من قبل. 
4 حديقة غير عادية: التعاطف 

يتحرّك خطاب بهاء طاهر القصصي 4# إطار ما 
هو يوميء معتاد ومألوف. للوصول إلى أعماقه الخفيّة, 
هذه الأعماق التي تتهدد الإنسان وتتحكم إلى حد ما 
بتصوراته وبسلوكه ضمن مجتمع يحكم طوق الرعب 
على أعناق أفراده. لذلك كان (الوعي بالقهر 
وصياغته) )١1١(‏ مؤشراً مهماً من مؤشرات عالم 
الكاتب المبكّرة التي حُمّلت الشخصية:؛ عبرهاء عبء 
نظرتها وقسوة مواجهتها لوقائع حياتها. وهوما 
ينعكس على خطابه القصصي عبر «لجوئه إلى 
التحقيق كشكل من أشكال البناء القصصي.ء واعتماده 
الكبير على الحوار كجزء من جوهر رؤيته 
للإنسان»(١١)‏ بالإضافة إلى ما يتحقق داخل الخطاب 
من تجسيد لشعور الإنسان عبر صوته الخاص 2# نوع 
من الاعتراف الذي تؤديه مختلف الشخصيات أمام 
أنفسها وأمام الآخر مما يُنشيء صلة أعمق تتجلى 
داخل الخطاب كأنها غير مقصودة لما تبدو عليه من 
تلقائية يسبوغها الحدث ويوجّهها الفضاء الذي يؤدي 
دوراً إستثنائياً ب إضاءة وتعميق حضور الإنسان بذ 
عالم مؤجل الغرابة والرعب؛ وهو ما تجسده على نحو 
واضح إمكانية الحذف التي تمنح محذوفاتها فرصة 
التأثير ب مجرى الخطابء الأمر الذي يتجلى بشكل 


دقيق كك البنية النحويّة للعنوان: 

(.4 حديقة غير عادية)(4١)‏ وهي تؤدي 2 
توازيها مع بنية الخطاب القصصي وظيفة مرآوية 
تضاف إلى وظائف العنوان إذ يُبنى إحتفاءً ب (حدث) 
حديقة؛ لكنه وك إلماعة لوعي كاتبه - فالعنوان 
يضيء اكثر من سواه قدرة الكاتب على الانتقاء 
والصياغة والتوجيه - يستغني عن المبتدأ (الحدث) 
ويستبقي شبه الجملة بصفته غير العادية فضاءً 
لوقوعه وهو ما يعكسء كأنما # مرآة» بنية الخطاب 
القصصي التي تقوم على حذف جوهر المواجهة بين 
الرجل (المصري المغترب) والمرأة (الأوربية العجوز) 
لتصل إليه عبر تماسهما مع واقعة يومية شديدة 
البساطة تقوم على ما ينشئه المكان من مفارقة أمام 
الرجل. راوي الخطابء الذي يجد نفسه مصادفة ل 
حديقة غريبة يكتشف بعد حين أنها حديقة خاصة 
بالكلاب وهو ما يدفعه بدءاً إلى أعماق نفسه مثلما 
يدفعه إلى جوهر المفارقة مصمّداً من خطابه الذاتي 
ومن مستوى انفعاله؛ مستعيداً رواية ما حدث؛ إذ أن 
حاضر الخطاب القصصي يُروى بوصفه ماضياً مما 
يُحمّل الرجل مسؤولية روايته فهو لا يروي ما يقع أمام 
عينيه بل يستعيد ما وقع مانحاً نفسه فرصة اكبر بذ 
التعبير عن شعوره إزاء الأحداث بالطريقة التي 
يعتقدها مناسبة 4# تجسيد وقائع الخطاب القصصي 
وتحقيق أهدافه. لذلك يلاحظ ما يشغله صوته 
الداخلي من مساحة لفظية تُسهم بكشف ما يتمتع بع 
من وعي لنفسه وللعالم؛ وهو ما يحمّل الراوي الذاتي 
مسؤولية مباشرة لا 4 تقديم عالم الخطاب القصصي 
فحسب بل 4# تعميق مجرى الشعور فيه: لذلك يُوجُه 
مفتتح الخطاب إلى إضاءة المكان ومعاينة أثره على 
مشاعره؛ فإن دخوله الحديقة يتم استجابةً لوحدة 
توزيعية قوامها ظهور «الشمس من بين سحابتين 
كبيرتين سوداوين» مدفوعاً بحاجته للشمس + عالم 
ضبابي متراكم الغيوم لتغيّب تلك الحاجة انتباهه لما 


حوله وقد «استغرقت 2 ذلك وأسعدنى أن الشمس 
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ستبقى»؛ متحولاً بعد حين إلى الحديقة برائحتها وهي 
أول ما استلفت نظره لتتضح بلا فتناتهاء وأسهمهاء 
وملاعبهاء وبيوت الراحة فيها وقد وجدت جميعهاء 
تحت حماية شعب المدينة» من أجل الكلاب: ليشكل 
مشهد الحديقة لحظة مواجهة بين الراوي وبين (هم) , 
أصحاب الكلاب السمينة المدللة؛ مثلما يشكل مسوغاً 
لمونولوغه الذي يتكرر بمجيء الأفكار إلى ذهنه كلما 
رأى كلابهم: وليّبنى: هذا المونولوغ؛ على تصورات 
عمومية لا تخلو من أثر الصوغ الشعاري 2 اختزالها 
وتتابعها وطريقة تقديمها حتى أنه يعمل على إيقافها 
لفظياً والمضي بها دلالياً لما تقدّمه النقاط المتبوعة ب 
(.. إلخ) من معلومية واعتياد. وهو ما يكشفء بلا 
شكء وعي الراوي (أولا وعيه)؛ ويحدد موقعه مواطناً 
عادياً 4 المواجهة والحوار. 

لايقل حضور شخصية المرأة: بالمقابل؛ غرابة عن 
حضور الحديقة نفسهاء فهما يشكّلان معاً مظهراً 
متكاملاً (مكاني/إنساني) للتعلق بالكلاب والعناية 
بها بما يزيد من إنفصال الراوي الذي يجد نفسه 
متورطاً بحديث متعاطف عن الكلاب لا يخلومن 
الكذب. ربما لتعاطف أكبر مع العجوز التي يمنحها 
مساحة وصفية تفصيلية تساعد على تجسيد حضورها 
الإنساني داخل الخطاب القصصي: «كانت عجوزاً 
نحيلة.. ومن ملبسها بدا أنها فقيرة.. كانت ترتدي ثوباً 
أسود من القماش الصناعي فوقه جاكته من الصوف 
الرمادي؛ وكانت تعصب رأسها بايشارب مشجر 
بزهور بنفسجية تطل منه خصلات من شعرها 
الخفيف الأشيب؛ وعلى ظاهرة يدها تتنائر ‏ جلدها 
الرخوالمتفضن تلك الدوائر البنيّة الصغيرة التي 
تظهر # أيدي العجائز» كل ذلك يُقَدّم 4 إطار من 
إيماءات والتفاتات مجهدة معمقاً الشعور بتداعي 
المرأة. ولكي يزيد 4 مستوى متقدم من الخطاب أثر 
الهجر عليهاء وهوما عمل خطاب مهدي عيسى الصقر 
على إنتاجه بطريقة مشابهة: وليؤدي الشعور بالأسى 
من قبل الراوي دوراً تواصلياً حيث يكون حديث المرأة 
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له ولسواه. من البشر والحيوانات» طريقة للتقليل من 
إحساسها بالعزلة والتوحدء. لكن ذلك لا يمنعها ولا 
يمنع الراوي من التعبير عن لحظات عداء تبدو مثل 
نقاط دقيقة سود على صفحة التعاطف البيضاء؛ وهي 
لحظات انفعال تكشفها فلتات لسان» على مستوى 
الحوار بالنسبة للمرأة» واسترجاعات خارجية على 
مستوى بناء الزمن بالنسبة للرجل . محددةً موقف كل 
من الشخصيتين إزاء عدد من الموضوعات يكون 2 
القلب منها موضوع (الكلاب) الذي يشكّل شرخاً 
واضحاً بين الشخصيتين ويفدو مسؤولاً إلى حد بعيد 
عن بلورة وعييهما داخل الخطاب. 

يقدم الراوي استرجاعه الأول تسويغاً لحديثه عن 
أعصاب الكلاب وحالتها النفسية: مستعيداً ما حكاه 
له صديق مصري من «أن صاحب أحد «البنسيونات» 
رجاه أن يغادر «البنسيون» لأنه يُظهر إنزعاجاً من كلب 
الخواجة مما يؤثر على حالة الكلب النفسية! أخذ 
صديقي الأمر على أنه نكتة؛ فاضطر صاحب 
«البنسيون» أن يقول له صراحة إنه لا يريده بدءاً من 
ذلك اليوم؛ وعليه أن يدبر مكاناً لنفسه قبل المساء». 
وهوما يتوازى مع حديث المرأة عن صدمة الكلب 
المزعوم للراوي: «راحت السيدة تهز رأسها وتقول: أنا 
آسفة .. أنا آسفة .. هؤلاء السائقون المتوحشون. ماذا 
تنتظر وقد امتلآت المدينة بهؤلاء الأجانب وسياراتهم؟ 

- لا أنتظر الكثير.. ولكني أنا أيضاً أجنبي». 
لتنتظم معطيات الخطاب القصصي أ نوع من 
اغتراب مشترك ينشأ # المكان بالنسبة للراوي 
المهاجر عن وطنه. و4 الزمان بالنسبة للعجوز 
المهجورة 4 وطنهاء وليمثل هذا الاغتراب صلة عميقة 
الآثر تقرّب المسافة بين الشخصيتين وتؤْمّن بينهما 
إمكانية الحوار, لينسجم, بذلك؛ عمل المستوى العميق 
غير المصرّح به. للخطابء مع مستواه المعلن, 
وليتضافر عمل كل منهما 4 توجيه مجرى الخطاب 
القصصي وإضاءة أهدافه؛ ولكن بعد أن يكشف 
ملامح كل من الشخصيتين على حدة:؛ ربما ليؤكد ما 
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بينهما من مسافة لا تقف عند حدود نفور ابن اليلد 
الأوربي. من الأجانب: بل يتعدى ذلك إلى سوء فهم 
يشمل وجود الآخر نفسه. ويصادر حضارته وتاريخه 
وهو ما يرد على لسان العجوز التي تحكي عن زيارتها 
لمصر قبل عشرين سنة أو اكثر وإعجابها بسحر المنظر 
الليلي على النيل؛ ثم ذلك المعبد الجميل 2# الجنوب, 
إنها تسميه (معبد فوسنترن) لكن الراوي يصحح 
الاسم «فكرت قليلاً ثم قلت: ريما معبد «أبو سمبل»؟ 
فقالت: نعم.. نعم.. أنا آسفة.. معبد بوسنتل» لتتسع 
الهوة بين التشخصيتين بما يقدمهالحوارمن 
(مشهديّة) يبدو الراوي فيها حريصاً على استعادة ما 
وقع بالطريقة التي وقع فيها وبما استغرقته المحاورة 
من زمن خارج خطابه # محاولة منه لالتقاط عنصر 
المفارقة وهو يُجرّد مع شعبه. حسب تصوّر العجوز. من 
تاريخه وحضارته: 

«وراحت تهز رأسها متعجبة ثم قالت: عجيب, 
كيف اندثر هذا الشعب؟! 

- مح اندثر؟ة 

- المصريون. 

- لكنهم لم يندثروا. 

- كيف؟ 

قلت وأنا أبتسم: نحن نعتقد أننا أحفادهم. 

فقالت وهي تحول وجهها: آه.. نعم.. بالطبع. إذا 
نظرت للمسألة من هذه الزاوية.. نعم.. أقصد ولم لا5» 
ليشكّل هذا المفصل من الحوار جانباً مؤثراً من جوانب 
المواجهة وهي تنحرف من معاينة (الذات) إلى كشف 
زوايا معتمة ‏ (الموضوع) الذي يُتخذ أنموذ جاً ثقافياً. 
فالحوار الذي بدأ بسيطاً وسطحياً 4 استجابته 
لحاجات الذات ورغباتها ينتهي مركباً وعميقاً بذ 
تعبيره عما تضمره ثقافة من تصوّر عن الآخر الذي 
يُجِرّد من عمق وجوده؛ فا مرأة تشيح بوجهها غير 
مقتنعة بأن الأجنبي الذي تراه وتحادثه هو حفيد 
الشعب الذي عع بآثاره. حتى يضيء تشظطي 


إجابتها وتلاحق تأكيداتها قناعتها بعكس ما تقول 


لينشغل الخطاب بعد ذلك بمجموعة من الوحدات التي 
ينظمها الحوار كذلك ويعمق مواجهاتها بما يتخللها 
من استرجاعات خارج نصيّة تكنّف حضور كل من 
الشخصيتين وتجعل سلوكيهما أكثر منطقية: فكره 
الرجل للكلاب يسو بما يتذكره من حادثة عض الكلب 
له وهوصغير 4# القاهرة. لتنشأ مفارقة الخطاب 
القصصي عبر إلحاح المرأة العجوز عليه بملاطفة 
كلبها متصورة أنها تقدم له معروفاً كبيراً «قلت 
لنفسي: هذه مصيبة حلَّت ولا مفر منهاء فلتستمر 
اللعبة. أخذت ألمس الكلب لمسات خفيفة للفاية» وأنا 
أبتعد عنه بجسمي بالتدريج بحيث لا تلاحظ السيدة» 
مما يضع الخطاب على نحو ملحوظ على مشارف ما 
هوشخصي.ء ويوجّه المحاورة 4 نوع من الاعتراف 
فتضاء أعماق الشخصيتين وتكشف كوامنها بما يمد 
الفسحة الزمنية للخطاب ويوسع من مساحته 
الشعوريّة التي تبنى هذه المرّة على رجاء السيدة 
الصريح «لكن السيدة تطلعت إليّ ‏ ضراعة؛ وقالت: 
يمكنك أن تبقى قليلاً مع ذلك. دقائق. نتحدث معاً. 
أقصد إذا أردت .. أقصد إن كنت لا أعطلك عن 
شيء..» ؛ إن جسراً من تعاطف يمتد بين الشخصيتين 
يمنح كلاً منهما فرصة التعبير عن دواخلهاء الرجل 
وهو يكشف, مسترجعاً. حكاية حبه لفتاة (من هنا) 
واتفاقهما على الزواج» ثم شجارهما وانفصالهماء ثم 
حديثه عن شعوره بالغربة وهو ينقل معاناته الشخصية 
إلى مستوى جديد بحديثه عن بلده حيث يعامله أهله 
كضيف زائر فتجيبه العجوز «لا أفهم ما تقول تماماً يا 
سيديء ولكني أعرف ما هي الوحدة» ليحدث نوع من 
التبادل غالرجل يسأل والعجوز تجيب, 

استثمار فاعلية التحقيق التي تنهض بالحوار 
لقصصي إلى مستوى من الكشف المتبادل بين 
الشخصيتين: 

أليس لك أصدقاء؟ 

- كان. معظمهم رحلوا. أنا أيضاً سأرحل قريباً. 

- هيا .. لا داعي لهذه الأفكار السيئة. أنظري هذه 
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الشمس الدافتئّة التي طلعت دون أن نتوقعها .. تطلعت 
السيدة إلى السماء كأنها تتأكد أن الشمس هناك. ثم 
قالت: ستسطع عما قريب ولن أكون هنا. إن التحؤل 
من الحوار إلى التحقيق يستعيد إلى حد ما صوت 
الشخصية وهي تضيء كوامنها 4 نوع من المونولوغ, 
غلم تعد مع ما وصلت إليه من وضوح بحاجة إلى سؤال 
موجه تقدمه شخصية أخرىء بل أن الشخصية نفسها 
تعمل على بيان وحدتها وانعزالها وهي تقدم 2# كل مرّة 
تفصيلاً جديداً. فالرجل 4 هذا المستوى من الخطاب 
لا يسأل كما سأل النزيل ب الخطاب السابق العجوز 
عن أبنائهاء والعجوز لا تتهرب أو تشيح بوجههاء بل 
إنها تتحدثء كما لو كانت تحدث نفسهاء عن ابنتها 
البعيدة. مضيفة تفصيلاً لمشهد عزلتها ومقدمة 
جانباً من طبيعة الحياة التي يسعى الخطاب 
القصصي لالتقاط بعض أوجهها وكشف علاقاتها. 

إن المصادفة التي قادت الراوي إلى حديقة غير 
عادية ستغدو مسؤولة. بعد انتهاء الخطاب. عن 
تغيرات عدة يشي بها التعاطف الحاصل بينه وبين 
العجوزء ويؤكدها توقفه بانتظار الكلب بعد أن أغمي 
طن ما ديت الاريدية مسيطا الناركةاين بشع 
الخطاب ومختتمه. وهي تنحرف بوعي الراوي من 
الرخض الكلي المسبق والشعاري للآخرء إلى تلمّس أشد 
القنوات عمقاً وحساسية: قناة التواصل الإنساني 
للمشاركة والحوار. على الرغم مما يشوب بعض 
مفاصل هذا الحوار من رطانة وانفصالء لكن القصة 
تعد بما هو أكثر من ذلك. فهي تمتد بعد انتهاء 
الخطاب. كما امتدت قصة حيرة سيدة عجوزء, لا 
لتؤكد خوفاً وتحقق انفصالاً بل لتهز ثوابت وتغيّر. عبر 
نداء الإنسانية المفعمة؛ بعضاً من المسلمات. 
من المراقبة إلى التعاطف: 

010 

ينطلق خطابا مهدي عيسى الصقر وبهاء طاهر 
من أرض مشتركة سبق أن تفحّصها الخطاب الروائي 
العربي وسنًّ فيها أخلاقيات كتابة وتقاليد غدت مع 
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مرور الوقت وتوالي النصوص خصائص وموجهات 
للخطاب السردي العربي 2# استعادته موضوعة 
المواجهة الحضارية بين «الشرق» و«الغرب». لذا ليس 
من الغريب أن يتحرّك هذان الخطابان: ابتداءً. من 
مسلمات روائية: البطولة الذكرية الشرقية يقابلها 
حضور أنثوي غربيء والذهاب إلى الغرب؛ أو الفضاء 
الأجنبي بوصفه مجالاً للمواجهة والمحاورة والصراع. 
وإن تغيّرت سمات هذه المسلمات: وانحرفت؛ شيئاً: 

يُلاحظء على الرغم من استمرار ثنائية التمثيل 
الذكري/الأنثوي غيابٌ الموضوعة الجنسية - وقد 
شكلت هاجساً مركزياً ب الخطاب الروائي - بتبدل 
مواقع الشخصيات, الأنثوية على نحو خاصء فا مرأة لم 
تعد مثالاً للفتنة والغواية بقدر ما غدت أنموذجاً أو 
تمثيلاً لأوربا العجوزء بما يضيف انحرافاً جديداً على 
الصصورة»فالرأة الأجنبية تفشها تعفاد وقد مك 
زمانها وتفرّق أحبابها فهي وحيدة تعيل نفسها بإدارة 
نزل أو تزجي أوقاتها بالعناية بكلبها. إن ما طرأ من 
تعديل على صورة المرأة لا يبدو غير انحراف # زاوية 
النظر وقد بقيت عين الشرقي مركزاً لالتقاط الحدث 
وإعادة إنتاجه؛ مثلما بقيت أوربا فضاءً لوقوعه؛ لكن 
هذين الخطابين عملا على تأمين نظرتين مختلفتين 
توجّه كلاً منهما لإنتاج صورته (أو تصوره) عن الآخر 
عبر تنظيم مختلف العناصرء فلا ترتبط صورة الآخر, 
4 النهاية: بعنصر خطابي محدد بل هي نتيجة تضافر 
مختلف العناصر ونتاج تواشج مجموعة من العلاقات. 

فيه 

يعمل خطاب بهاء طاهر القصصي على وعي أوجه 
العلاقة مع (الآخر) والسعي إلى استيعاب مستوياتها 
وهي تنتج صورها المعقدة التي لا تنفصل عن أوجه 
الثقافة وأنظمة صوغهاء حتى تغدو هذه الصورة - التي 
لا يمكن إلا أن نعدٌ خطاب بهاء طاهر القصصي أحد 
تجلياتها الأدبيّة - وثيقةً مهمةً 4 فهم الآخر وإعادة 
تمثيله داخل الثقافة المنتجة؛ مثلما تشكل مؤشراً لوعي 
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الثقافة المنتجة لنفسهاء ولقدرتها على الارتفاع 
بنظرتها للعالم: فإن النظر إلى الآخر يشكل فرصة 
لاكتشاف الذات والإنصات لصوتها وهي تحيل 
الانفصال اتصالاً. والمجابهة حواراً. منتقلةً من موقع 
النظر المسبقء. إلى موقع آخر تقترحه الثقافة وتحافظ 
عليه؛ لذا تنشأ صورة الذات وتتبلُور 4 (4 حديقة غير 
عادية) حالما تُمنح فرصة مواجهة الآخر والحياة معه. 
فتمتد بينهما جسور وتقام علاقات. عبر المواجهة 
والحوار, غفي الوقت الذي تتشكل فيه صورة الذات من 
مجموع مشاعر وأفكارء ونثار قصص وتجارب 
وذكريات, تُبنى مقابلتهاء صورة الآخر, وتُقدّم 
بالطريقة نفسها ملامحه الجسديّة والنفسية. حتى 
يغدو التعاطف الإنساني سمةً تُراصف الصورتين 
وترعى حضورهما وهما يوؤْمّنان لبعضهما داخل 
الخطاب القصصي فرصة المشاركة الإنسانية؛ على 
الرغم مما بينهما من سوء ظن مسبقء فيمثل الحوار 
عندئنذ نوعاً من النجوى. وتستحيل المواجهة إلى شكل 
من أشكال معاينة الذات إلى الدرجة التي يُنسى فيها 
الآخر ويمضي الحديث عميقاً 4 ملامسته مياه النفس 
الخفيّة, مليئًاً بالحنووالعاطفة: مفعماً بالشعور 
بالوحدة حيث يتجرد الإنسان © لحظات حواره مما 
عانى طويلاً تحت وطأته. ليكون الحدث. حدث 
المحاونة والاتصينال حشرا ينن كتسفكين::سا فبدل 
الخطاب القصصي وما بعده. وذلك ما تقدمه 
انتقالات الخطاب؛ وتحولات مقاطعه؛ على الرغم من 
وحدة الشريط اللفظي التي يُقدّم بهاء ليغدو الحدث» 
على ما يبدو وعليه من بساطة وسطحيّة تحكمهما 
المصادفة عاملاً فاعلاً ‏ الارتفاع بالوعي وتقريب 
الصورة التي لم تكن قبل إجراء المحاورة غير تصور 
مسبقء عام وكليء لا ينظر إلى الآخر إلا بوصفه نمطا 
سلبياً لا يشوبه الفقر أو الألم ولا ترهقه الوحدة أو 
الانعزال: وتنقطع معه أو تستحيل إمكانية التواصل 
والمشاركة والحوار. 4 حين يقدم خطاب مهدي عيسى 
الصقرصورة صامتةً عن راوية ناطقةً عن الآخر, 


فالكشف والتحول والإضاءة والأرصاد لا تكون إلا عن 
الآخر؛ وهي لا تكشف إلا النزر اليسير من سمات 
الراوي 4 حفاظه على موقعه داخل الخطاب من أجل 
هدف مسبق: تقديم صورة مجسدة لفكرة الشرقي عن 
طبيعة الحياة الغربية» والتي تستخدم مختلف السبل 
لتحقيقهاء وانشاء خطاب قصصي هو (ما صدق) 
عنهاء فالطبيعة قاسية؛ رمادية؛ ماطرة. تحتجز 
الناس 2# أماكنهم: والناس أنفسهم محتجزون داخل 
ذواتهم؛ وبما يصح على الراوي الشرقي الذي لا يُؤمّن 
من جسور التواصل غير المراقبة والسؤال؛ إنه بجملة 
أخرىء يعمل على إنتاج صورة ظاهرة عن الآخر تبدو 
مُعبرة بالقدر الذي تبدو فيه صورته عن نفسه مضمرة 
لا تبين إلا بعد إتضاح الصورة السابقة وهي «تقول 
وتكشف ما يصعب إدراكه والاعتراف به والاحساس به 
والتعبير عنه# ثقافة الكاتب الأصلية أوعن 
وطنه»(5١):‏ بما يحدد موقفاً وينشيء مسافة فاصلة 
بينه وبين خطاب بهاء طاهر الذي ينطلق من مسلمات 
بدت قريبة لمسلمات خطاب مهدي عيسى الصقرء 
لكنها استدارت مع استدارة الشخصيات,ء وتطورت مع 
حوارهاء وتقاربت تبعاً لحاجتها - المقموعة 2# بداية 
الخطاب والمعلنة 4 نهايته - لتواصل إنساني يجمعها 
معاً ويخفف من شعورها بالعزلة؛ هذه العزلة التي لم 
يخشٌ الخطاب التصريح بشعور بطله المصري بها. 2 
أوربا مثلما ْ وطنه. لتغدو. بذلك جرحاً إنسانياً 
عميقاً لا يُقدّم بوصفه مقولة مسبقة تتأسس على 
مسلماتها مفاصل الخطاب بل توضع تحت مجهر 
العناية السرديّة وهي تستعيد تجربة الشرقي أجنبياً 
عاملاًء يعيش وقائع غربة مضاعفة: غربته عن وطنه 
حيث يحل ضيفاً زائراً على أهله؛ وغربته عن الناس 
الذين يحيا 2# بلادهم, الأمر الذي غيب عن راوي 
(حيرة سيدة عجوز) فرصة # المعرفة والاكتشاف. 
وهويحلٌ نزيلاً. مخدوماً. معتنى به. يلتقط ولا 


يكتشف:» يستمع ولا يقول .18 
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الهوامش 
ينظر: جورج طرابيشي؛ صورة (الأخرى) 2 الرواية العربية: من نقد الأخر إلى نقد الذات. عن: صورة 
الآخرء العربي ناظراً ومنظوراً إليه. تحرير الطاهر لبيب: مركز دراسات الوحدة العربية بيروت 1999: 
للا 
وينظر: شجاع مسلم العاني؛ الرواية العربية والحضارة الأوربية؛ الموسوعة الصغيرة (١؟):‏ منشورات 
وزارة الثقافة والفنون: بغداد 5/ا19: 0. 


جورج طرابيشي؛ م. س: 1/8/4. 

نادرة هي الروايات التي خرجت على تقاليد الرواية العربيّة للمواجهة الحضارية فنقلت الصراع إلى 
الشرقء بدلاً عن الغربء أو منحت البطولة لشخصيات غربيّة. أو حققت افتراقها الجنسي عبر بطولة 
الأنثى بدلاً عن بطولة ذكرية مطلقة. ومن بين هذه الندرة تمثل رواية (أصوات) لسليمان فياض تنويعاً 
مهماً على صور الصراع الحضاري 2# الرواية العربيّة. 

ينظر: سليمان فياضء أصوات: رواية؛ وزارة الأعلام؛ مطبعة الإرشاد؛ بغداد 191/7. 


ينظر: د. ه. باجوء نحو منهجيّة لدراسة صورة الآخر المختلف. ترجمة معجب سعيد الزهراني؛ مجلة 
(نوافذ) السعودية ع 194917/7: ص ص44-71. 
جورج طرابيشيء م. س: 6٠١‏ 
ينظرء على سبيل المثال: تجليات «الذات» و«الآخر» 4 قصة «بالأمس حلمت بك». 
عبد الله إبراهيم؛ صالح هويديء تحليل النصوص الأدبيّة, دار الكتاب الجديد المتحدة؛ بيروت /199: 77 
مهدي عيسى الصقرء حيرة سيدة عجوز وقصص أخرىء بغداد 1147: ص ص5-0١.‏ 
رولان بارتء التحليل البنيوي للقصة القصيرة. ترجمة د. نزار صبريء. مراجعة د. مالك المطلبي, 
الموسوعة الصغيرة ([509؟): بغداد 1985: /ا2. 
وينظر: د. حميد لحميدانيء بنية النص السردي.ء المركز الثقلي العربي. بيروت ط7 / 759:1591. 

(9) ينظر: جان كوهن:. بنية اللغة الشعرية. ترجمة محمد الولي ومحمد العمريء دار توبقال للنشرء المغرب 
تمحل: لكل 

)٠١(‏ ينظر: د. محمد صابر عبيدء القصيدة العربيّة الحديثة بين البنية الدلالية والبنية الإيقاعية. اتحاد 
الكتاب العرب» دمشق :5٠١١‏ ا4. 

.1١51١:1991؟ ينظر: فاضل ثامرء. الصوت الآخرء دار الشؤون الثقافية: بغداد‎ )١1١( 

)١1١(‏ إدوار الخراطء قراءة 4 مجموعة (الخطوبة)؛ عن: بهاء طاهرء الخطوبة. قصص معاصرة: دار شهدي 
للنشرء القاهرة 15:1544. 

(؟1) صبري حافظء عالم البراءة والدينونة والتحقيقات المستمرة: م. ن: 174. 

(18) بهاء طاهرء بالأمس حلمت بك وقصص أخرى. كتاب 4# جريدة رقم 51 (؛ أكتوبر/ تشرين أول »)5٠٠١‏ 
مكتب الإشراف والتنفيذ ش مقر اليونسكوء. بيروت: ص ص4 ١7-١‏ ,. 


1 شا ياجو م. س:‎ )1١( 
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البنية السردية 
للقصة النسوية القصيرة في اليمف 


تتشعب الرؤية للبنية السردية وبناءً على صلتها 
بالأدوات الفنية الأخرى داخل العمل القصصي. 
فالسرد يتداخل معها ويتواشج فلا يمكن إفراده 
بسهولة عن بقية العناصر الفنية؛ ومن ذلك صلته 
بالأحداث وأسلوب تسلسلها الذي اصطلح عليه بأنساق 
السردء فقد يلجأ القاص إلى الترتيب الزمني 
للأحداث تماماً كما يفعل القاص الشعبي 4# السيرة 
الشعبية إذ يبدأ بولادة بطله وينتهي بوفاته؛ وريما عمد 
إلى تشكيل دوائر صغيرة من القصص التي تؤطرها 
قصة رئيسة كحكاية ألف ليلة وليلة والحكايات التي 
انطوت عليها - على سبيل الاستدلال - وقد يواكم 
القاص بين نمطين من الأحداث أحدهما حصل 3 
الماضي والآخر يحدث 4# الحاضر حيث يعيش بطل 
القصة وسط الأحداث الراهنة ولكنه يسترجع شيئاً 
فشيئاً ماضي حياته من خلال حواره الداخلي أوتيار 
وعيه وبأسلوب «الارتجاع الفني» أو «الخطف خلفاً كما 
قد يسميه بعضهم .)١(‏ إن من أولى وظائف السرد 
هي الإمساك بخيوط الأحداث ومتابعتها ورصد 
حركتها واتجاهها منذ استهلال القصة حتى خاتمتها. 
ويفترض فيه أن يجري على سجيته من غير افتعال 
أوتدخل مباشر من القاص إذ إن مثل هذا التدخل 
مشروع 2# القص الشفاهي للحكاية أوالسيرة الشعبية 
إلا أنّه يعد عيباً بناء القصة المعاصرة ويلجأ القاص 
إلى بث أفكاره أورؤاه عن بعض القيم أوالظواهر بأن 
ينسبها إلى شخصيته الرئيسة أوشخصياته الأخرى 
من غير أن تبدومفروضة من خارج السياق 
القصصي. 


عميد كلية الآداب والألسن . جامعة ذمار كك اليمن. 


وقد ينتقي القاص أسلوباً سردياً ذا طابع شعري 
دعاه بعضهم السرد التصويري إذ تنير جنياته شموع 
الصورة الفنية. ويأخذ شكل القصيدة المكثف ولاسيّما 
4 فن القصة القصيرة والقصة القصيرة جداً التي 
أطلق عليها بعض الدارسين مصطلح الأقصوصة(؟) 
وقد يبدوعنصر الوصف #4 إطار القصة تسيا 
انطلاقة الشاعر طوال الوقت وإلا خرج عمله من دائرة 
الفن القصصي بل إنه قد يلجأ إلى استعارة أجوائه بذ 
بعض المواقف والمفاصل التي تحتاج إلى ذلكء إذ إن 

الأسلوب التقريري المباشر مما يحتاجه القاص 
أحياناً للإبلاغ والتوضيح. ويفيد القاص من اللفة 
المطلوبة» فضلاً عن تعزيز طابعها الرمزي. وليس ثمة 
من موهبته التي تدله على المواضع التي يبدوفيها 
أسلوب معين أنسب من سواه. 

ومادامت هذه السطور تنصب على ظاهرة السرد 
و إطار الأدب النسوي اليمنيء فإن ثمة آراءً مستقاة 
بنظر الاعتبار اختلاف البيئّات الثقافية والجدر 
الاجتماعي والظرف الاقتصاديء حيث غالباً ما يكون 
التركيز على خمسة محاور أساسية تدور حولها الآراء 
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بشأن الاختلاف بين الجنسين, وأولها : (البيولوجيا) 
التي تقلل من فاعلية التنشئة الاجتماعية والثقافية, 
وتركز على الفطرة والسجية؛ وكثيراً ما تكون هذه 
الفطرة حجة للإبقاء على النساء حيث هن. وثانيها: 
تجربة المرأة الفكرية والانفعالية المتميزة؛ فالنساء لا 
ينظرن إلى الأشياء كما ينظر إليها الرجال؛ وتختلف 
أفكار هن ومشاعرهن إزاء ما هو مهم أوغير مهم, 
وثالثها يدور حول الخطاب الأدبي عامة لاسيما إذا ما 
تقبلنا فكرة فوكو التي ترى أن ما هو صواب يعتمد على 
من يهيمن على هذا الخطاب, وثمة محور رابع يتصل 
بعالم اللاوعي الذي يكسب خصوصية لدى المرأة 
قياساً باللاوعي لدى الرجلء وأما المحور الأخيرء فإنه 
ذوصلة بالبعد الاجتماعي وتداخله مع الأوضاع 
الاقتصادية والثقافية للجنسين كليهما(؟) وما من 
شك # أن السرد النسوي اليمني شأنه شأن أي فن 
أدبي يتأثر بطبيعة الكاتبات وظروفهن ورؤيتهن للحياة 
والمجتمع سينعكس بالضرورة على مضامين السرد 
وصياغته الفنية بطريقة وبأخرى. 

وستقف السطور التالية عند سبع قاصّات هنٌ: 
هدى العطاس وأروى عبده عثمان؛ ونادية الكوكباني: 
ونورا زيلع» وريّا أحمد وأفراح الصدّيق؛ ومها ناجي 
صلاح: من أجل أن يكون نتاجهنٌ السردي و مجال 
القضية القصيرة تحدين ميدانا لهدة الدارسة :وضرلا 
إلى نتائج مستمدة من عمق هذا المنجز السردي. 

تعبّنْ : هدى العطاس سردها بفيض شعري دافق 
ولاسيما 4 استهلالها لقصصها القصيرة جداً فهذه 
قصة «انبجاس» تكاد تكون قصيدة نثر أوقصيدة 
الومضة ذات الطابع المكثف ونصها المكثف يرد على 
الوجه التالي «أشعل برميل جنونه واعتمر طافية 
الغياب ومراقبا الصهد المتنامي كان حين سألته أترفو 
حدوتك أم تحاول لجم الفرس الجموح 5 أجاب : 
أحاول تصفيف جنوني الأنيق. انبجس تاريخ بينهما 
فأكملا لغتهماء عندما كانت الغيابات تنبلج عن حلة 
الضباب والجة مفازات الجنون»( : ). وقصة انيجاس 
منذ عنوانها تشي بالانطلاق إثر احتباس لأن 
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الانجباس له صلة برقة الماء إذا ما نبع من حجر 
أوأرض فإن لم ينبع فليس بانبجاس(0). وي نسيج 
السرد تنبعث نكهة اللغة المجازية الموشاة بألوان 
الصور الحسية التي تشتغل على حاسة البصرء وحاسة 
الذوق؛ وحاسة السمع خاصة وي إطار استعارات 
وتشبيهات تجعل من الجنون برميلاء ومن الرغبة 
فرساً جموحاً ومن الماضي نبعاً منبجساً ومن الضياب 
حلةً ورداءً. وعلى الرغم من قصر هذه القصة 
انسجاماً مع سجية الأقصوصة أوالقصة القصيرة 
جداً. فإن حواراً يجري بين بطل القصة وبطلتها وهو 
يأتيك إطار استفهام شعري حاد وإجابة مواربة 
يقصدها النص كي لا يسلم مفاتيح أسراره للقراءة 
الأولى. 

ومن المؤكد أن التركيز هو السمة الطاغية على 
قصص هدى العطاس ولاسيما قصصها القصيرة 
جدا التي تمد جسوراً مع الإيحاء والرمزء ومن ذلك 
قصة اخضلال التي تستوعب أقل من سطرين 
«مخضلة بالشاي كانت الملعقة ترقص وسط الفنجان؛» 
بعد أن ذاب السكر مسجًاة كانت على الطبق بإهمال» 
(1). ومثل ذلك ينطبق على قصة ظلام «غرفت من 
ضوء الشمس بكفي حفنة أطبقت عليهاء ومن فتحة 
سربت رؤيتي فاكتشفت أن مازال الظلام 
بالداخل»(7). مما يكرس الانطباع عن قصص هدى 
العطاس شديدة التركيز حد الوخزء ويعزز الاستنتاج 
بأنها تتأنى # اختيار ألفاظها المفردة وصياغة جملها 
إذلا تقنع بعالم قصصي يبسّط الحياة ويشرح 
الحقائق ويتنكر لتقاليد الفن القصصي الذي ينتقي 
النوافذ الخلفية ويهرب من المباشرة والوضوح. 

وينفذ النص القصصي عند هدى العطاس إلى 
خصوصيات المجتمع اليمني وطبيعة البيئّة المحلية بكل 
تفاصيلهاء وهو نفاذ يتخن من الحاسة الفنية دليلا لا 
يخطئ. ولعل من حق القارئ أن يستنتج أن القاصة بذ 
قصة «أنين» تحذر بنات جنسها من أن تقتصر 
أحلامهن على لحظة اللقاء بين الرجل والمرأة خارج 
إطار المباركة الاجتماعية إذ سيكون مصير الفتاة 4 
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مثل هذه الحالة لا يختلف عن مصير الدجاج الذي 
كانت ترعاه بطلة القصة؛ ولاشك 4# أن استهلالة 
القصة تبدومناسبة تماماً إذ تجري على النحو التالي: 
«أدخلت صفية آخر دجاجة 4# القفص عندما التقطت 
أذنها نحنحة مؤذن المسجد المجاور لدارهم وتشمّمت 
عبير عطر هبت به نسائم الغروب؛ قالت 2 نفسها : 
«هذا عطر القادم من المدينة: الكل يتحدث عنه؛ بذ 
الصباح عند البثّر تتفامز النساء عند مروره 
بجوارهن»(8) فتتخن من حاستي السمع والشم 
مدخلا لقصة أنين: ويتوغل النص إلى أعماق الفتاة 
الريفية التي يتعمد أهلها تركها دون تعليم انطلاقا من 
حوار الأم التي تبوح لابنتها بمعلومة متداولة 4 عالم 
القرية «الفتاة لا يجب أن تتعلم كثيرا»(9). ولكن جهل 
الفتاة وانبهارها بالجديد الغريب القادم من المدينة 
يجعلها أكثر استجابة لنداء الغزيرة # أعماقها وريما 
انطوت خاتمة قصة «أنين» على ساديّة مقصودة إذ 
تنفتح على تفاصيل ذبح الفتاة وبلغة واخزة «كانت 
أشباح الليل تتقافز حول صفيّة المكومة ‏ إحدى 
الزوايا يأتيها صوت احتكاك السكين وحده بالحجر 
وصوت الحشرجة الصادرة من حنجرة الأب... أخذ 
يقترب وأمسك بشعرها المضفور ودوت صرخة؛ وجز 
رأسء بقبق وفار الدم الحار على الأرض وسقط رأس 
الضحية ذوالضفيرتين»( .)٠١‏ ولكي يؤكد النص 
رسالته التربوية غير المباشرة فإن السطور الثلاثة 
الأخيرة تنبىّ عن أن الخاسرة هي الفتاة ف مثل هذه 
الحالة والا فإن الغريب الوافد من المدينة كان «يمص 
دخان السيجارة ويتلذذ بشرب الشاي وترتفع ضحكته 
بين حين وآخر وك الخارج يتلقى والده التهنئة بالعرس 
الميمون ,»)١١(»!‏ فنلمس هذا التضاد الظالم الذي لا 
رائحة للعدالة فيه ولكن القصة تحتفي بهذا التضاد 
وتتخن منه بؤرة مشعة وإذا كان المضمون تقليدياً فإنه 
عولج بخصوصية لافتة. 

ونضوضن: فذق العظاين معطاء «الاتجد عناء ف 
البحث عمًّا هوموح وخصب ومتعدد الألوان» ثري 
العطاءء وهذه قصتها «كهف الماموث» ترتدي إهاب 


الرمز فالماموث «فيل منقرض»(؟١)‏ بيد أنه ما يزال 
يعيش 2# هيئة وأخرىء فهو رديف العادات الاجتماعية 
أوالجزء السلبي منها على وجه الدقة؛ ولكثه يمتد كي 
يلقي بكلكله على نبض الحياة: ولذلك فإنه يحفّز بطلة 
القصة على التحدي وتكون الاستهلالة «لا بد مما ليس 
منه بد عليها أن تخرج إلى الشمس.ء تتسلّل يدها أولا. 
ترتدء إنها محرقة. تنكفيٌ إلى الكهف»(؟١)‏ وهي 
استهلالة تنطوي على قول مألوف موقع (من الرجز) 
يتصدّره النفي (لا بد مما ليس منه بدّ) وهو يفضي 
إلى خلجات البطلة التي بدا لها كهف الماموث قسيماً 
للموت: وتكون خيوط الشمس المحرقة رمزاً للحياة 
الصعبة. وإذا كان النص قد حاصر البطلة ووضعها 
بين خيارين لا ثالث لهماء فكلاهما مهلك؛ ولكنٌ البطلة 
تختار نار الحرية مفضلة إياها على سكونية السجن 
وعتمة كهف الماموث «تتململء تصرخ: تقذف نفسها 
تحت أتون الشمسء يبدأ جلدها بالتآكل»(5١):‏ فيوحي 
هذا الحضور المتوالي للفعل المضارع ب غضون النص 
وخاتمته بسرعة الاستجابة وحضور العقابء وإمكانية 
تصريف الرمز ‏ أكثر من اتجاه ممكنة وقائمة على 
أن لا يتعارض مع السياق السردي للقصة واستثمار 
الأفعال ب غضون القصة عامة «لا ينبغي أن يكون 
عفوياً لأن الفعل قلب اللغة الذي ينبض بالأحداث 
ويحرك الانفعالات... ليحقق مهمة تعبيرية خاصة 
منوطة بأبعاد الفعل ودلالاته الإشارية»(5١)‏ وهو ما 
يتحقق عبر وعي القاصة بهذا الدور الخاص الذي 
يمكن أن يفيض به الفعل على كيان النص القصصي 
الحي. 

وتتسع تجربة هدى العطاس القصصية كي 
تستوعب حياة الجدة عيشة بطلة قصتها «وشم,» التي 
تستهلها على النحو التالي «الجدّة عيشة؛ عجوز تدهن 
الأرض بخطواتها الصلبة؛ 4 غسق الفجرء تفتل 
الطريق بأقدامها الحافية واشمة التربة المبتلة بطل 
الفجر رسم أصابعها الطويلة وضغط كعبيها 
القويين»(1١)‏ مما يحي لإلى العنوان (وشم)ء 
ويسمعنا النص القصصي صوت بطلة القصة وهي 
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تهمس : يا مريم بنت عمران إشارة إلى محنة العيش 
وفضيحة الجوع. وتفصح الخاتمة عن مرجعية تستند 
إلى قصة مريم بنت عمران «وتخرج من دارها لجمع 
الرطب المتساقط من النخيل... تسر لبحر السماء ما 
يعتلج 4 نفسها ثم تعود لجمع منحة الجذع المقدس» 
(17) فيلمح النص الآية الكريمة «وهزي إليك بجذع 
النخلة تساقط عليك رطباً جنيّاً(18): وهي سمة 
تعطي للنص القصصي عمقاً وأصالة. 

ولأن النص القصصي لدى هدى العطاس لا 
يرضى برؤية سطحية للحياة؛ لذلك فإنه كثيراً ما يشم 
بالرمز الموحي # أكثر من اتجاه؛ وغالباً ما يحتضن 
تجارب إنسانية متنوعة تتراوح ما بين الخيبة والنشوة 
.واللذة والألم والحياة والموت... ويحس القارئىٌ 
لنصوص هدى العطاس بأن ثمة فاصلاً بين القاصة 
ونصها القصصي إذ أن رؤيتها تتسم بقدر كبير من 
الحياد الفني - إذا صح التعبير - فلا يعقل أن تكون 
الساردة قد خاضت كل هذه التجارب التي عكستها 
عبر قصصها لا سيّما أنها التقطت خصوصيات أنثوية 
تنطوي على مشاعر وأفكار بسعة مديات القصص 
وبحجم حياة شخصياتها المتعددة. ولم يصطنع النص 
القصصي عند هدى العطاس حواجز تمنعه من أن 
يبوح بإحساسات تبدوجريئة 2 إطار المجتمع الراهن 
الآن: ففي قصة «دفق» يقتحم النص عالم امرأة 
منفردة تنام وحيدة 4# «ليل دافق؛ أغمضت عينيها. 
تزوجت كل رجال العالم. صعق جفناها حين فتح 
الفراش البارد عينيه»(15١).‏ ويتغلغل النص إلى 
تفاصيل ذلك اللقاء الحميمي بين حبيبين عبر آلية 
الذكرى «جمعت أشياءه الصغيرة: أقفلت محفظتي 
على آخر نظرة سالت من عينيه؛ آخر قطرة عرق 
تركها على قميصه الداخليء آخر قبلة وضعها على 
مكان ما من جسدي فانتشرت آخر كلمة قالها لم أعد 
أذكرها الآن»(١3).‏ إلا أن النص القصصي لدى هدى 
العطاس عامة لا يتخذ من الجنس واجهة سهلة 
أوعلامة فارقة تسمه بل أنه يسمو إلى رحاب إنسانية 
أكثر سعة وأبعد أفقا. 
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ويستمد عالم القاصة أروى عيده عثمان 
عامة وبالقصص الشعبي خاصة؛ ولذلك فإن كثيراً من 
«يحدث 2 تنكا بلاد النامس» تنتمي إلى هذا التمط 
الشعبي الذي حاولت القاصة الإقادة منه وذلك عبر 
وإشكالات الآن ومزجه بأحاسيس ورؤى وملامح 
وبصمات خاصة. ومنذن عنئوانات القاصة نلمس هذه 
النكهة الشعبية المستثمرة 4 غضون القصص ومن 
ذلك «كيف استطاع حمادي الأفلخ أن يأتي بالجن 
مربطين وحكاية ملكدرنان وجرجوف مدينتنا وشبيك 
لبيك ويحدث 4# تنكا بلاد النامس والقيصر دبوان 
وتنكا تشرب من بكر طاخ»(١؟).‏ 

وتستأثر قصة «شيبيك ليبيك» للقاصة أروى عيده 
عثمان بمضمون اجتماعي يبدوقريب الدلالة مع أنه 
يتخن من أسلوب القص الشعبي نهجاً له يحيل إلى تلك 
الأجواء الشيقة التي كانت بديلاً عن وسائط الإعلام 
العملاقة 4 هذا العصر وأسلويها 4 سرد عشرات 
الأساليب القصصية التي يختلط فيها الغث بالسمين. 
تستهل قصة «شيبيك لييك» على النحو التالي «كان 
وكان ْ المكان و الزمان من سالف العصر والأوان 
وحتى الآن. كان هناك رجل يبحث عن نصفه الآخرء 
امتد بحثه زمناً قيس بعمر آدمي... ابتهل إلى الله ب 
سجوده... أن يمنحه زوجة حتى ولو كانت كلبة.. حقق 
الله بغيته ومنحه زوجة لكنها كلبة»(؟١7).‏ فيتعمد 
النص أن يكسر رتابة الاستهلال التقليدي كي يعطيها 
سمة هذا العصرء وتحيل الزوجة الكلبة إلى أجواء 
السحر ب القتصص الشعبي عامة وي ألف ليلة وليلة 
خاصة حين يستحضر النص عالم الممسخ والتحول من 
الهيئة الإنسانية إلى هيئة الحيوان أوالعكس مما يمكن 
أن يكون محوراً لرمز لا يبدوبعيد المنال؛ فالزوجة 
الكلبة كانت «متوحشة,؛ تسخر منه دوماً لارتضائه 
الزواج من حيوانء؛ فتصفه بالحمارء وتواصل سعير 
سخريتها الحاد (على الريق) أوأثناء نومها ب فراش 
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الزوجية»(56). مما يفتح الباب أمام الرؤية 
الاجتماعية للرمز القائم ويأتي عنصر المفارقة بذ 
القصة من أن الكلبة الممسوخة عن امرأة حين تعود إلى 
هيئتها وبأسلوب ينتمي إلى آليات القص الشعبي 
ومنطقه فإن الزوج تنمو شخصيته باتجاه الأذى 
والطغيان إذ لم يعتد على زوجة آدمية رقيقة. ولذلك 
فإنه يبدأ باضطهادها «زمجرته تعالت 4 وجهها: لماذا 
لا تقولين أمتك بين يديك أوأمتك بين أقدامك»4(5؟). 
وهنا لا تجد الزوجة بدا من العودة إلى هيئتها الشرسة 
السابقة كي تقي نفسها من هذا المصير الذي تردت 
إليه. وهي تختار هذه المرّة إهاباً يجمع بين الكلب 
والذئب كي تكون أكثر شراسة «ضربت الساحرة 
بعصاها بين أقدام الزوجة وبلمح البصر تحولت إلى 
كائن يجمع كل ما ذكرته : الكلبة؛ الذثبة»؛ النمرة, 
اللبؤة... لكن بمخالب كبيرة وحادة كانت تحمل ملامح 
جنية تشبه (الدجرة) ويقال أنها بشحمها ولحمهاء 
والدجرة كما تعرّفها القاصة كائن أسطوري يحمل 
ملامح الأنسنة والحيوانية والكائنات الغيبية» يتغذى 
على الآدميين تسمى 4# بعض الحكايات الشعبية 
العربية ب (السعلوة)»(5١)‏ وتأتي الإضافة العصرية 
على الحكاية النواة لهذه القصة من خلال الخاتمة, 
فالخاتمة 4 القصص الشعبي غالباً ما تنتهي بالثبات 
والنبات والخلف من البنين والبنات بيد إن خاتمة 
قصة شبيك لبيك تكون على النحو التالي «الأعزاء 
السادة الكرام؛ الحكاية انتهت, لا أدري ! لم تنته أيضاً 
لا أدري! فلكم الحرية # أن تنهوها أوتجعلوها 
مفتوحة؛ لكن لي رجاء عندكم إن أنهيتموهاء فانهوها 
بنهاية غير تقليدية معارضة قولوا: نحن صادقون لأن 
الله صادقء ولا نكذب لأن الله لا يحب الكاذبين»(75). 
فيبتعد النص القصصي عن عالم الحكاية الأصل. 
ولا يطرد هذا الاتكاء على الحكاية النواة إذ قد 
يتجه إلى أجواء أخرى كأجواء الرؤيا ‏ قصة 
(القيصر دبوان) للقاصة أروى عبده عثمان إذ يشتغل 
النص على نواة من نوع آخر وهو الرؤيا الرامزة إلى 
قسوة العيش وشظفه ولجوء الإنسان #ك# مثل هذه 


الحالة إلى نعيم الحلم بديلاً عن نار الواقع وجحيم 
الحاجة؛ وتفضح الخاتمة بؤرة القصة «نظر إلى 
زوجته بعينين منكسرتين اقتطع لقمة ولاكها 2 فمه. 
قذفها بحدة جر تنهيدة طويلة علها تزيح غصة جثمت 
على حنجرته بحجم حلمه بالقيصر دبوان...»(72؟). 
فلا نفاجأ بلحظة التنوير إذ مهدت لها القاصة من 
خلال أكثر من لمحة فنية. 

ويشي الانطباع الأول عن مجموعة أروى عبده 
عثمان بالهم الاجتماعي الذي يكاد يطفى على 
قصصها وقد يكون ممتزجاً بهم سياسي وبرؤية 
إصلاحية تنبع من ذات تعتز بقيمها وتراثهاء بيد أنها 
تمتلك عينا ناقدة لكل ما هو مائل ومناهض للسجية: 
ولا نبوح بسر حين نقول : إن ميد ان القصص وفضاءها 
المكاني ينطلق من الأرض التي تقف عليها القاصة 
وأنها فضلت أن ترمز بديلاً عن الأسلوب المباشر 
وانطلاقا من اهتمامها وثقافتها ث4 مجال القصص 
الشعبيء ولعلها فعلت ما سبقها إليه الشاعر الشهيد 
محمد محمود الزبيري حين اختار لروايته عنواناً هو 
«مأساة واق الواق»(١)‏ حتى يعكس كل ما 4 ذهنه 
من رؤى وأفكار هي 2# واقع الأمر من صميم مجتمعه 
زمن كتابة تلك الرواية. 

وتسعى القاصة نادية الكوكباني إلى تنويع أساليب 
سردها وصياغات جملها القصصية 4# مجموعتها 
(دحرجات) ففي الوقت الذي تسرد فيه قصة 
(غواية) بأسلوب الحوار الذاتي ( المونولوج) فإنها تورد 
عبر وعي بطلتها و مستهل القصة «غداً سيأتي. 
سيعترف. وسيعتذر عما اقترفه 4 حقي من أخطاء. 
سيروي قصصاً لانتصاراته يظنني أجهلهاء وسيبرر 
هزائمه بأكاذيب أعرفها جيداً ومع ذلك سبق لي 
تصديقها دون كيف أولماذا 5 فيفيد النص من سجية 
الفعل المضارع وفضائه الزماني لا سيما أنه مسبوق 
بسين الاستقبال (ثماني عشرة مرة ك4 غضون النص) 
«مما يضفي على النص لمحة دلالية وإيقاعية خاصة بذ 
حين تأتي لحظة التنوير التي تختم هذا (المونولوج) 
مصوغة بأفعال ماضية زأنهى جرس الهاتف شرودهاء 
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خنقها صوته للمرة ال... معتذراً عن موعده غداً(9؟) 
مما ينبئّ عن الخاتمة المفجعة للقصة ونهاية دفق 
الآأمل الذي اجتاحها. وقد ينطلق نص (غواية) ل 
رحاب اللغة المجازية حيث لا يكفي النص بالأسلوب 
التفريري المباشر الذي قد تحتاجه القصة فيرد «غداً 
سيأتي. سيطلب قفصاً بملء إرادته. للعصفور الذي 
أغوته الحرية وأدمى قشها الناعم أحلامه وأمانيه. 
وسألتذ بقص ريشه كي لا يعاود التحليق # سماواته 
الأرضية»(١٠)‏ فيكون العصفور والقفص قسيمين 
استعاريين لبطل القصة من جانب ومن الجانب الآخر 
المكان القصصي المحدد والبيديل عن فضاء الحرية 
الممتد بلا حدود مما يلقي الضوء على بؤرة القصة 
والملامح النفسية لبطلة القصة وبطلها على حد 
وا 

وعلى الرغم من أن قصة (صندوق رقم ؟) 
للقاصةنادية الكوكباني تختلف 2# أجوائها 
وشخصياتها وطبيعة الحدث الذي ينتظمها عن قصة 
(غواية) بيد أن ما يجمع بينهما هو هذه الخاتمة التي 
تضيء الحدث الرئيس 2# القصة وفيما يدعى بلحظة 
التنوير أوالصدمة أوالمفاجأة فضلاً عن أنها تسرد عبر 
وعي امرأة تنتمي لسجيتها الأنثوية وتسعى إلى 
الإنجاب لولا أن عائقين اثنين يقفان حائلاً أمام 
تحقيق رغبتها وهما غربة زوجها وعقمه مما يفصح 
عن مضمون قصة (صندوق رقم ؟) إذ يعقد النص 
صلة واعية بين العقم والغربة. وتتأكد هذه الدلالة من 
خلال خاتمة القصة وحين يخاطب موظف المطار بطلة 
القصة «يمكنك استلامه؛ صالة العفشء صندوق رقم 
.)5١(5‏ وهو الصندوق الذي عادت فيه جثة بطل 
القصة المغترب إلى أرض الوطن. 

وتسرد قصة (للبحر وجه آخر) للقاصة نادية 
الكوكباني بضمير المتكلم إذ تندغم شخصية الساردة 
مع بطلة القصة؛ ويلجأ النص إلى لازمة تستهل بها 
القصة وتختم بها أيضاً مع تغيير واع ‏ الصياغتين. 
يرد 4 الاستهلال «سيدة الأمنيات, يا الأحلام 
وتلتها صدمة الاكتشافء فهل يكون هذا هو ثمناً 
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لتحقيقها ؟ ربما»(”") فيخز الاستفهام إحساس 
الملتلقي ويحفزه لاكتشاف عالم القصة الزاخر 
بالاحتمالات وهوما قصدتهالقاصة ذخ هذه 
الاستهلالة إلا إن الخاتمة تقرر وبأسلوب اللازمة ذاته 
«سيدة الأمنيات التي سبقتها الأحلام: تلتها صدمة 
الاكتشاف هل أدت ثمن تحقيقها 77(26) فيؤدي 
التساؤل وظيفة دلالية أخرى # خاتمة القصة وهي 
الانفتاح على أكثر من تأويل للنص كي لا تنحصر رؤية 
المتلقي واستنتاجاته 2# اتجاه واحد. ولذلك تظل بؤرة 
القصة مشعة بالإيحاءات التي يصب معظمها 4 أن 
بطلة القصة ربما تكون قد اكتشفت تحولات جسدها 
حينما عانقت الماء. وهو تأويل تسنده العبارات, 
«جسدي يتقدم دون خيارء أزاح كل ما يعيقه وانتصب 
مذهولاً(:5): وربما وجدت بطلة القصة 4 البحر 
بديلا عن حنان الأم التي فقدتها «عانقت أمواجه 
فتبدل صقيع قلبي دفتاء أعادني لصدر أمي الحنون 
الذي غاب عني منن عام ليلبي نداءٌ من نوع 
آخرء(550). وك كل الأحوال فإن خاتمة القصة تهب 
النص لمسات قصصية وتثير حاسة حب الاستطلاع 
لدى المتلقي عبر الصياغة المغلفة بقدر من الغفموض 
«ثمة جسد لفظه البحرء ثم جسد ملقىّ بلا 
حراك»(1؟) فيفهم القارئٌ أن هناك حادثة حصلت 
ابتلع فيها البحر أحد محبيه؛ ومن المستبعد أن تكون 
بطلة القصة قد فقدت حياتها وإلا ما معنى تجربتها 
حينما تكون قد دفعت كيانها كله ثمناً لصدمة 
الاكتشاف على حد تعبير قصة (للبحر وجه آخر) . 
وتكون للبحر نكهة أخرى 4# قصة «أسامة والبحر» 
للقاصة نادية الكوكباني حيث يشع بإيحاءات متباينة, 
وقد ورد 2# الإهداء أن للقاصة ولداً اسمه أسامة؛ فهل 
القاصة تؤرخ لنفسها وترصد جزئيات من حياتها 
متخذة منها مادة لبعض قصصها ؟ إن الصلة بين 
الحياة خارج النص القصصي والحياة داخل النص 
مما اختلف 4# فهمها الدارسون بيد أنها قائمة وحية 
ولكنها ليست حرفية أوظلاً باهتاً للنموذج الأصلي كما 
فهمها أغلاطون يْ نظرية المثل التي لم يستطع أن يقنع 
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بها تلميذه أرسطو والذي فهم محاكاة النص الأدبي 
للحياة خارج النص على أنها ليست مجرد محاكاة 
(فوتوغرافية) أوتقليد حرخ للواقع بل أنه انتقاء ماهر 
وإضافة واعية للواقع والحياة(7؟) والقاص أوالقاصة 
خارج النص قد يتوحدان مع شخصية السارد 
أوالساردة داخل النص وربما تكون البطلة والقاصة ب 
إهاب واحد أوكما اسماه شعيب حليفي السارد الملتحم 
بالحكاية أوالمتضمن وهو الذي «يشتغل وظيفتين 2 آن: 
فهوراوومشارك 3# الأحداث»(58؟). 

وتفصح قصة (شرفاتهم) للقاصة نادية 
الكوكباني عن الحس الإنساني والرؤية الشمولية للنص 
القصصي إذ يتقصّى النص هموم امرأة عجوز تكتفي 
من الحياة بهذه الإطلالة من «شرفتها المطلة على 
حافة الهاشمي 4 الشيخ عثمان أشهر مناطق مدينة 
عدن وأكثرها ازدحاماً بالسكان لتتغلب على شعورها 
القاتل بالوحدة»(9١).‏ فتهب تفاصيل البيئة المحلية 
النص أصالة ومصداقية. وينطبق هذا الهم الشمولي 
على قصة (اليوم الرابع) التي سردها النص من 
وجهة نظر حي من أحياء صنعاء وهو (أي الحي) 
يتقاسم البطولة مع العم صالح أحد المتسولين الذين لم 
يكتفوا بسد الرمق هدفاً من التسول وإنما بنى عمارة 
من هذه المهنة - وكما يقرر الن ص( ):١‏ إدانة من 
النص لهذه الشريحة الاجتماعية وتحفيزاً للمجتمع كي 
يضع حلولاً حاسمة لمعالجتها. 

وتنبعث من قصة (احتضان) للقاصة نادية 
الكوكباني رسالة تربوية تشير إلى ضرورة التنيه 
لحماقات الأطفال وإلا ذهب الطفل ضحية أحد 
الأخطاءء وعلى النحو الذي حصل لبطل قصة 
احتضان الذي «فشل الصغير 2# اللحاق بيد شقيقه 
الأصغر (عمره خمسة أعوام أوستة) ونجح الإسفلت 
4 احتضانه»(١4)‏ وقد مهد النص لهذه الخاتمة عبر 
إشارات يمكن أن تحدث # واقع الحياة وقد استغرق 
زمن السرد لحظات فقط هي تلك التي تسبق انطلاق 
سيارة (الهايلوكس) بانتظار الضوء الأخضر للعبور. 

وقد تنفن القاصة نادية الكوكباني إلى تفاصيل 


اجتماعية قد تبدومحرجة إذا ما سردت بلغة مباشرة 
إلا أن اللغة المجازية # قصة (همس حائر) (47) 
تؤدي مهمة التلويح والتعريض بليلة العرس وال مأزق 
الذي يمكن أن يواجهه العريس أمام إلحاح من حوله 
ولا سيما 4 مجتمع القرية» وما يعنيه عجزه من معاني 
العقم وافتقاد الفحولة؛ وما يمكن فهمه من قصة (ما 
يمكن إنقاذه) للقاصة نادية الكوكباني أن بطلتها أول 
قصة كتبتها المؤلفة. وهو تطور نسبي 2# المتن 
القصصي إذ تسعى القاصة إلى أنسنة المعنى وإضفاء 
الملامح الإنسانية عليه وي سياق قصصي مقنع. 

و أقاصيص نادية الكوكباني أوقصصها 
القصيرة جداً يطغى الطابع الشعري على السردي 
نظراً لطبيعة هذه القصص ففي أقصوصة حياة 
«لحظاتء ويبتلع الحائط ظله؛. ستد حرج الشمس 
أشعتها على جسده الضئيل؛ ستوقظه ليبحث عن 
رصيف آخر يأويه»(؟) يتأنسن الحائط والشمس 
والرصيف # إطار استعارات دالة تنتظم القصة؛ و 
أقصوصة ( خطيئة) وهي «اشتعلاء تحولاء سعيراً 
رماده ندم»(غ1) ثمة استعارة وتشبيهان بليغان: ولا 
مناص من هذه اللغة المركزة 4 بنية هذا الجنس 
الأدبي الرشيق جداً. 

وتنتقي نورا زيلع ب قصتها (قارته الفجان) أجواء 
العرافة والسحر وقراءة المستقبل ولذلك فإن مفتتحاً 
مثل «طرقات على الباب تخبر بأن هناك شخصاً 
يرغب بالدخول؛ قالت العرافة بصوت صارم: أدخل؛ 
ولجت امرأة تقطر من شرشفها رائحة توقظ النائم 
من سباته»( 5:) يبدومغريا بالدخول إلى رحاب 
القصة. وهو مزيج من السرد المباشر والحوار 
الخارجي (الدايولوج). ولكي يقنعنا النص بأصالة 
أجواته؛ فإن ثمة لمسات فنية تداعب الحواس وتكمن 3 
تفاصيل غرقة العرّافة, فهناك بخور يتصاعد ومسبحة 
بين أنامل العرّافة العجوز وقلادة من العقيق اليماني 
تزين جيد العرافة الذاوي ودلة للقهوة تنتصب فوق 
جمر متقد. وقد تولى التشبيه المرسل إعطاء فكرة 
واضحة عن العجزز العرّافة فهي كورقة ذابلة على 
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غصن واه إلا أن الحوار الذاتي المنساب من أعماق 
ينتظم القصة والذي يبدوحدث زيارة العرافة ثانوياً 
بالنسبة إليه؛ ولذلك فإن القصة سرعان ما عزفت عن 
حديث العرّافة واستجابت لبوح أعماقها «أدرك مع هذا 
الدخان تحت أي عنوان يندرج مصيريء وذ أية 
صفحة يطويني المستقبل»(5:) فكأنها اقتئعت 
بمصيرها ومهدت لخاتمة القصة التي ترد على لسان 
العجوز العرّافة «المجتمع ليس بحاجة إلى أن تزيد عليه 
بائسة أخرى»(47): وهي عبارة مباشرة يؤطرها 
الحوار الخارجي (الدايولوج) ولواكتفى النص 
بالتلميح لهذا المعنى لكان أكثر دلالة لاسيما إن النص 
أشار من طرف خفي إلى مصير البطلة إذ إن الديدان 
كانت قد «ساحت تحت شرشفها. نفضتها ويدها 
قابضة عل مقبض الباب»(48). وربما يفاجأ القارئ 
بهذا الوعي غير المتوقع الذي تتحلى به هذه العرّافة 
قارئة الفنجان مع أن مثل هذه الشخصية هي بذ 
حقيقة الأمر مدانة وحسناً فعل النص حين لم يشر 
صراحة إلى موقف يتضاد معها إذ لا ضرورة لذلك ما 
دامت الإشارة قد فهمت وهي أن حديثها تافه ولا تأثير 
له أومعنى. 

و قصة «قلب من صنعاء» للقاصة ريا أخمل 
تبدوبطلة القصة (بلقيس) ذات الأب اليمني والأم 
الفرنسية أنموذجاً يعبر عن حب الساردة لوطنها أكثر 
القاصة أن تؤصل لها عبر جزئيات مأخوذة من صميم 
البيئة المحلية؛ ومن ذلك «أزقة صنعاء. منازلها 
العتيقة» قبابها ومآذنها.. صنعاء أم الدنيا..»(49). 
من بيتها ‏ فرنسا ونزولها ب مطار صنعاء دون أن 
تعرف أحداً 4 اليمن: فإن حدثاً كهذا - إذا ما تكرر 
- قد لا يؤدي إلى خاتمة سعيدة كالخاتمة التي انتهت 
إليها قصة (قلب من صنعاء) لاسيما أن البطلة تنتمي 
لثقائة مختلفة: وقد انتزعت واعية جذورها الهشة من 
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هناك لتعود إلى حيث تتجذر # البيئة اليمنية الأصل, 
ولم تجد أمامها سوى سائق سيارة الأجرة كي تتزوجه 
دون أن يعترض أحد بعد أن أشهرت إسلامها وعبرت 
عن سعادتها بهذه العودة المباركة (يؤرة النص). وأما 
لقاء الأب - وقد عاد من غربته # باريس إلى صنعاء 
- بابنته بلقيس التي تعرف عليها بمجسات روحية على 
الرغم من ستارتها وارتدائها (الغموق) فإن مصادفة 
كهذه تحيل إلى مصادفات مماثلة يمكن أن ترد 
القصص الشعبيء بيد إن مثل هذا الحدث يمكن أن 
يؤخذ على صعيد رمزي إذ إن المدن الأسمنتية النظيفة 
كباريس ولندن وسواهما بلا روح ولا يمكنها أن تعوض 
الإنسان اليمني عن دفء مدينته صنعاء وأجوائها 
الروحية وهو ما باحت به قصة (قلب من صنعاء) 
للقاصة ريا أحمد. 

وتسرد قصة (المرآة) للقاصة أفراح الصديق 
بأسلوب شيق إذ لا يمكن أن تقرأ استهلالة كهذه «اليوم 
صحوت باكراً والأغنية عذبني طويل القامة ذي شعره 
وصل لاقدامه على شفتي مع إني لا أحبهاء ولكني كنت 
أغنيها استعداداً للذهاب إلى ندوة حقوق المرأق»(00). 
من غير أن تواصل قراءة القصة, وإذا كانت الساردة 
قد أعطت انطباعا عن بطلتها الجميلة ذات الشعر 
المنساب حتى قدميها فإن تلك المرأة الأخرى التي 
جلست قبالتها كانت على النقيض منها تماماً فهي 
«مائلة إلى القبح. ضعيفة البنية؛ محولة العينين 
وشعرها قصير مجعد... وأحياناً تدخل القلم بين 
أسنانها الكبيرة والمتفرقة فأحس أني بين فكي ذئب 
جائع(١0).‏ وتأتي المفارقة 4 قصة (المرآة) من 
لحظة التنوير ك# خاتمة القصة إذ إن تلك المرأة 
القبيحة التي ركز النص على أوصافها الحسية 
وبأسلوب (كاريكاتيري) لم تكن سوى بطلة القصة 
ذاتها أولنقل أنه الوجه الآخر لهاء ومن هنا يأتي عنوان 
القصة (المرآة) موافقاً لمضمون القصة التي تجري 
مجرى النكتة الشعبية وهي لا يمكن أن تؤول إلا وفقاً لما 
ورد فيها من إشارات وتلميح؛ فالمرأة على سجيتها هي 
صورة من بطلة القصة المنصرفة إلى ذاتها وزينتها 
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أوهكذا بدت البطلة من وجهة نظر الساردة بيد أنها 
حين تنتقل إلى وضع آخر وهو الدفاع عن قضايا المرأة 
فإنها تحتاج إلى شخصية أخرى تتناسب مع هذا 
السياق ولذلك فإن الصورة المضحكة المنعكسة ا 
المرآة تبدوتعبيراً مناسباً عن وضعها الثاني وكما رأت 
قصة (المرآة) ذلك على أن الرمز الكامن 2 هذه 
القصة يمكن أن يصرف 4# اتجاهات أخرى. 

وتسرد القاصة مها ناجي صلاح قصتها (بحجم 
الروح) بأسلوب شعري لا سيما أنها استهلت قصتها 
بتكرار ذي طبيعة شعرية يحيل إلى طبيعة قصيدة 
النثر فضلاً عن هذه اللغة المجازية الموحية «ليست هي, 
ليس هذا صوتها وما ينطلق من فمها من كلمات ليس 
لها ولا هذا التعبير الملائكي الذي احتل قسماتها عنوة 
يعنيها بشيء... واستسلمت بنشوى شديدة لذلك 
الخدر اللذيذ الذي اجتاح كيانها موجه الدافي»(07). 
ومن المؤكد أن مهمة اللغة الشعرية 4# القصة تختلف 
عن مهمتها # الشعر «ولذلك فإن توظيف اللغة 
الشعرية 4# مثل هذا الاتجاه القصصي ليس مقصوداً 
لذاته وإنما المقصود منه ذلك التوظيف المتقن لأبعاد 
الفكرة والارتقاء بها عن طريق رفع وتيرة اللغة النثرية 
إلى مستوى الإيحاء الشعري»(07). وتوشي القاصة 
حها فاج متا شيج بها التصكي | ستجم 
الروح) بتساؤلات وحزمة من الاستفهامات الواخزة 
وتختتم القصة بالأسلوب الشعري ذاته «عندما ظثّت 
بأنها تحبء ضاق الكون انصهر # بوتقة الذات: وحين 
أحبّت حقاً اتسع الكون. صار بحجم الروح»( 04). مما 
يجعل المتلقي حائراً أمام جنس كهذا ترى هل هوقصة 
قصيرة حقاً أم أنه قصيدة نثر رشيقة 5 

وبعدء فإن القصة القصيرة النسوية # اليمن 
ترسم خطاً بيانياً تصاعدياً © أغلب تجاربهاء وإذا 
كانت بعض تجاربها لا ترقى إلى مستوى السرد 
القصصي الناضجء فإن بعضها الآخر يتنافس مع 
أرقى النصوص العربية؛ ويسجل فوزاً ساحقاً عليهاء 
يستقى هذا من الجوائز العربية التي حصلت عليها 
لقاصات هدى العطاسء وأروى عبده عثمانء ونادية 


الكوكباني. وسواهنء ولعل حضور نادي القصة (المقة) 
وانضمام معظم القاصات إليه مما يرصّن مسيرة 
الفن القصصي 4# اليمن عامة فضلاً عن أن معظم 
الكاتبات 4 هذا الفن بأعمار شابة مما يفتح الباب 
واسعاً أمامهن من أجل حصاد سردي أكثر غزارة 
ونضجاً. ولعلٌ الاستنتاج المهم هنا هو أن نسق 
المضامين © القصة النسوية انطلق # رحاب شاملة 
وحقق تنوعاً 4 المعالجة على وجه العموم ولا سيما بذ 
مجال طبيعة العلاقة الإنسانية بين الرجل والمرأة 
(الزوجة والأم والشقيقة) وإذا كانت بعض التجارب 
جريئة 2 النفاذ إلى بعض تفاصيل الجنس فإنها لم 
تطرد وِكُ نماذجها القليلة لم تكن واجهة لنص هابط» 
وقد كانت معظم القصص واقعية وهي تحكي هموماً 
حقيقية بحيث يمكن أن نقرر بقناعة تامة أن الشأن 
الاجتماعي يتصدر اهتمامات القاصة اليمنية ويشغلها 
أكثر من سواه مع اهتمام أقل نسبياً بالبعد السياسي 
والرؤية الإصلاحية القائمة على الحلم بيمن أكثر 
تطوراً. وأما نسق الصياغة الفنية» فإن الأسلوب 
الشعري يحضر بقوة 2 التجارب القصصية النسوية 
فضلاً عن اهتمام واضح بالصورة الفنية الممتزجة 
بتأثير الحواس والنفاذ إلى تفاصيل 4 هذا الشأن؛ 
ومن السمات الشكلية الأخرى للقصة النسوية أنها 
كانت على وجه العموم قصيرة مركزة تستند إلى 
التكثيف والاقتصاد 2# الألفاظ وريما اعتمد بعضها 
على الرمز أوالتلميح الموحي بديلاً عن التصريح 
والمباشرة #4 التعبير. وكثيرا ما تتوحد شخصية 
الساردة مع بطلة القصة إفصاحاً عن أن الكاتبة 
تستوحي تجربتها القصصية من واقع صلتها بالحياة. 
وإذا استثتينا قصص أروى عبده عثمان وعرافة نوراً 
زيلع؛ فإن التاريخ أوالتراث بشقيه الفصيح والشعبي 
قلّما كان إطاراً للقصة النسوية اليمنية التي أتيح لي أن 
أطلع عليهاء وإذا كانت الدراسة قد اعتمدت على عدد 
محدود من القاصات (سبع فقط) فإن توسيع دائرة 
الدراسة يمكن أن يضيف سمات مضمونية وشكلية 
أخرى إلى ما توصلت إليه هذه الدراسة.ا 
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صضوء الشمس المنعكس من آنية مملوءة بماء فضي 
بدأ بالوصول لصدري مكوناً عليه جزء من دائرة 
المطلة على هاوية كبيرة . الصمت ساد للحظة ثم عاد 
صوت الطبل للارتفاع بإيقاع بطيء لكن بحدة أعلى مع 
وصول ظل عمود من الأعمدة الحجرية الخمسة إلى 
داخل حفرة صغيرة بجوار آنية الماء. 

الرؤوس استدارت إلي ومساعد الساحر يتقدم 
دائرة الضوء المنعكسة على صدري بلون أسود سهماً 
متعدد الرؤوس . ثم نزع من على رأسي الأعواد 
الصغيرة التي كانت مثبتة بشوكتين طويلتين معقوفتين 
على رأسي..وأطلق ضؤتاً حاداً متكووا ولعابه يتناثر 
على وجهي..أعطى الأعواد الصغيرة للساحر الواقف 
على صخرة بجوار الهاوية. 

لوح الساحر بالأعواد الصغيرة # الهواء عدة 
مرات ثم ضرب بالأعواد أبخجدا رمسهدرة سوداء 
والأحجار داخل الآنية ثم مسح بالقطرات التي تنساب 
من الأعواد وجهه. ثم أغمض عينيه وألقى بالأعواد 
والأحجار ةذ الهاوية وهويهز رأسه بعنف مطلقاً 
صرخات عالية أوقفت صوت الطبل للحظات عاد 
بعدها قارع الطبل بالطرق عليه بقوة وبسرعة أكبر , 
وأخذت الأقدام تدق الأرض الصخرية بإيقاع جديد 
وكل العيون مركزة علي بانتظار الطقوس الأخيرة 

خمسة أعمدة حجرية متفاوتة بالطول متراصة 
حول حافة الهاوية بطريقة مائلة . وكلما ارتفعت 


قاص من اليمن. 


الشمس بمقدار معين وقع ظل أحد الأعمدة داخل 
حفرة بين صخرتين أمامي وارتفعت بقعة الضوء التي 
تنعكس على جسدي من الآنية وبدأ طقس جديد. 

رفعت رأسي قليلاً للأعلى ومساعد الساحر يرسم 
بلون أسود قاتم دائرة حول السهم المرسوم على صدري 
وضوء الشمس المنعكس على صدري ينتقل إلى 
عنقي..والظل يدخل الحفرة عن طريق العمود 
من رسم الدائرة وهويشير إلى عمودي الأحجار 
الباقيين الذين سيعلئان عن انتصاف الظهيرة. 

منذ طفولتي وهذه الطقوس لم تتغير . وعندما 
غادرت القبيلة وعدت إليها قبل أعوام كانت الطقوس 
ماتزال نفسها..أزعجني # البداية الأمر عندما عدت 
حاملاً شارة الطبيب التي حصلت عليها بعد تعلمي كيفية 
علاج الأمراض # جزيرة تبعد عشرة أيام بالقارب من 
هنا..كنت أعتقد أن طقوس القبيلة قد تغفيرت لكن كل 
شيء مازال على عهده..سنئوات الابتعاد مرت علي 4 
الجزيرة البعيدة كأنها قرون لكنها مرت على القبيلة 
كأنها لحظات..كأن جريان الزمن توقف هنا. 
بالماء الفضي لكي يجتذب أشعة الشمس إليه..فالقبيلة 
تعتقد أن الشمس لا تتحرك إلا إذا وضعت لها علامات 
ترشدها لكيفيةالحركة..وهناك قوس كبير على 
الجبل الكبير مطلي بالفضة لكي تتدرج عليه الشمس 
بين الشروق والغروب..وبدون القوس يعتقدون أن 
الشمس لن تتحرك أو ستتحرك بطريقة عشوائية. 
يطاردني.. بعكس أفراد القبيلة الذين يقدسون الموت 
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ويسعون إليه ويقيمون الاحتفالات..فعندما يموت أحد 
أغراد القبيلة تعلق جثته على عمود خشبي وسط ميدان 
القبيلة لثلاثة أيام بعد غمره بسائل فضي يمنع تعفن 
الجثة بسرعة..حتى الاحتفال الكبير للقبيلة يأتي بعد 
موت عشرة أفراد ك4 شهر واحد..طقوس الاحتفال 
الكبير تقود للموت أيضاً فالرماح الحادة تنصب ل 
أحد أركان الساحة بزاوية مائلة ويدور الراقصون حول 
الرماح و4 نهاية الاحتفال تكون بقع دم قد تجمدت 2 
رؤوس الرماح وعلى الأرض المحيطة بالرماح..ولا أحد 
يعالج جراحه وبعضها يكون خطيراً ويؤدي للموت. 
يقام الاحتفال الكبير كل عام مرة..وأحيانا يقام 
كل عامين لكنها المرة الأولى التي يتأخر الحفل الكبير 
لعدة سنوات . فمنن عودتي انخفضت أعداد الموتى , 
حقيبة الأدوية الكبيرة التي أحضرتها معي والأدوية 
التي حضرتها من الأعشاب مكنتني من معالجة 
الكثيرين من أفراد القبيلة » حتى الوباء الذي كان 2 
العادة يحصد أرواح العشرات من القبيلة لم يقتل ب 
العام الماضي سوى خمسة فقط. .بركة الماء الملوثة التي 
تشرب منها القبيلة سكبت فيها الدواء ولم ينتبه 
أحد..عالجت الكثيرين حتى ابنة زعيم القبيلة 
عالجتها من مرضها الخطير..كنت أخبرهم بأن 
الأدوية التي أعطيها لهم تساعدهم على النوم ونسيان 
آلام المرض..قد لا تكون أدويتي هي السبب ف تراجع 
المرض لكن الرماح التي كانت تهتز ورائي بشي من 
الغضب بعد شفاء أحد المرضى جعلتني أراجع حياتي. 
فكرت بمغادرة القبيلة لكن رغبتي بالانتماء لشيء 
قيدني بالبقاء..فأنا - منذ زمن طويل - بعيد عن 
الآخرين..ربما ساقي المكسورة هي السبب 2 
عزلتي..وبرغم أنني تعلمت حيل الصيد لم يأخذني 
صيادو القبيلة معهم 4# رحلات الصيد..وعندما 
غادرت القبيلة لم يهتم أحد أو يحاول منعي..حتى 
عندما عدت كان الأمر عادياً بالنسبة لهم ؛ فقط تأخر 
الاحتفال الكبير حرك الأمر ضدي. ولم يكن يسمح 
بالقتل المتعمد داخل القبيلة فهو يعتبر خطيئة وهذا ما 
حماني منهم ؛ فالموت المقدس يجب أن يكون بعيداً عن 
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تدخل أحد. 

أعلن ساحر القبيلة 4 بداية الشهر الماضي عن 
طقوس العيد الكبير التي لا تقام إلا نادراً جداً..تقدم 
الكثيرون - اللذين لم يشاركوا من قبل فيها - لممارسة 
الطقوس..كانت طقوس مجهدة وتقود لفقدان الوعي 
ولا تؤدي حتماً للموت ومع هذا بدأت تظهر وفيات. 
كبيرة. 
اليسرى خيطاً رفيعاً منسوجاً من خصلات شعر بنات 
زعيم القبيلة وجرح أعلى قدمي ليسيل الدم قوق 
الخيط معلناً بذلك عن نهاية مراسيم الاستعداد 
وبداية طقوس القفز. 

مررت بالعديد من الاختبارات لأحصل على شرف 
أن أكون الميت العاشر الذي سينهي طقوس استحضار 
العيد الكبير تمهيداً للاحتفال الكبير.. أحضرت - 
بحسب الشروط - راس عصفور طنان . وذنب ارنب » 
وغصن من نبتة تنمو ل الجبل الخالي من النباتات , 
ونمت داخل كهف مع فتران » وقفزت من فوق شجرة 
صغيرة يقل ارتفاعها عن المتر ل بداية طريق الماء 
وساقي المكسورة مئذ ولادتي أعلن الساحر أنها كسرت 
عند قفزي من فوق الشجرة الصغيرة . أصبحت قدمي 
اليسرى المكسورة عنوان تميزي رغم أنها كانت سبب 
نفورهم مني..تسعة من أفراد القبيلة ماتوا ب الطقوس 
الشباب . كل شباب القبيلة تزاحموا عليه كلهم يريدون 
نيل هذا الشرف..الاختبارات التي أعلنها الساحر 
لاختيار الشاب المناسب كانت - رغم بساطتها - قاسية 
على الجميع لكن سهولتها بالنسبة لي جعلني أعتقد أن 
الساحر يتعمد جعلي الضحية العاشرة..رأس العصفور 
الطنان وجدته معلقاً على غصن شجرة على بعد مسافة 
قريبة من أرض القبيلة ؛ و كهف الفئران لم أشعر بأي 
حركة كأن الفئران نائمة بعمق ولم تهرب من الكهف 
خوفاً مني..حتى الاختبارات الأخرى كنت أشعر أن 
شخصاً ما يساعدني فيها. 
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فك الساحر خيط الشعر الرفيع المربوط على 
قدمي اليسرى ورفعه عالياً ثلاث مرات مع صيحات 
أغراد القبيلة . ثم غمسه # آنية الماء الفضي مع وصول 
بقعة الضوء المنعكسة لفمي وظهر الرباط الأزرق الذي 
يكمم فمي . ثم ألقى خيط الشعر # الهاوية وظل 
العمود الحجري الأخير يقترب من الدخول 4 الحفرة 
معلناً عن انتصاف الظهيرة. 

قبل نهاية الشهر بسبعة أيام أعلن الساحر عن 
بداية الاستعداد للحفل الكبير..كنت عند الإعلان 
أتوسط رئيس القبيلة والساحر ورفع الاثنان يدي 
اليمنى واليسرى وتعالت صيحات الفرح.. 2 اليوم 
التالي طفت على كل أكواخ القبيلة وأخذت خصلة شعر 
من رأس كل فتاة ْ القبيلة » كنت أنزع خصلة الشعر 
واربطها على رأس رمحي ؛ آخر كوخ هو كوخ رئيس 
القبيلة وهناك أخذت خمس خصلات شعر من رؤوس 
خمس من بنات رئيس القبيلة الست؛. ربط الساحر 
خصلات شعر بنات رئيس القبيلة على ساعدي الأيمن 
» وقبل خروجي من كوخ رئيس القبيلة ابتسمت لابئة 
رئيس القبيلة التي لم آخذ خصلة شعر من رأسها , 
ارتسمت الفرحة على وجه رئيس القبيلة لاختياري أحد 
بناته لتكون زوجة لي أو بمعنى أدق أرملة لي وستنتقل 
لكوخي مع موتي ؛ فبحسب الطقوس كان لابد أن أتزوج 
إحدى فتيات القبيلة. اخترت الابنة التي عالجتها قبل 
شهور لإعجابها بحديثي عن الجزيرة البعيدة. 

اليوم الثالث جاء الساحر لكوخي وفك خصلات 
الشعر الخمس من يدي ووضعها داخل كيس جلدي 
ليملأها بآمال ودعوات أهل القبيلة ؛ ثم يغزلها بشكل 
خيط رفيع ويربطها على قدمي اليسرى # اليوم الأخير. 

داخل تجويف صخري ربطني مساعد الساحر على 
عمود خشبي بحيث أكون بعيداً عن أشعة الشمس 
المباشرة..فمع منتصف الظهيرة ستتعرف علي 
الشمس للمرة الأولى والأخيرة. 

لم أشعر بالألفة مع أغراد القبيلة كما أشعر بها 
الآن..أرملتي © مكان قريب مني تدق الأرض بقدمها 


وهي تصرخ بقوة والفرحة تغمرها. 


حمل مساعد الساحر آنية الماء الفضي وأخذ 
الساحر يغسل العمود الخامس ثم أقترب مني مساعد 
الساحر وأخن يرش علي ماء من الآنية. 

أشعر بألفة شديدة مع الجميع:وكل أفراد القبيلة 
أشعر أنهم يحبونني..لآنني سأقوم بعمل سي من 
أجلهم..أن أموت ليحتفلوا عند غروب الشمس.كذلك 
أصبحوا يصغون إلى كلامي..ولم يعد ينفرهم وجودي. 

اصبح كلامي مقدساً بنظر القبيلة..لذلك أخذت 
أحدثهم عن الجزيرة البعيدة وعن الرخاء الذي تعيش 
فيه وعن العالم # الخارج..لكن الساحر ومساعده 
أخذاني إلى كوخ بعيد عن القبيلة ولم يسمح الساحر إلا 
لأرملتي ورئيس القبيلة بزيارتي..فقررت استغلال 
الطقوس الأخيرة لأقول لهم ما أريد . فحديثي الأخير 
على صخرة الهاوية سيكون بمثابة أوامر لهم..لكن 
الساحر كمم فمي عندما ربطني مساعده على العمود 
الخشبي..العمود الخشبي الذي سيرمي معي من فوق 
الهاوية. 

مع إكمال مساعد الساحر غسل قدمي ابتسم لي 
بطريقة ماكرة ثم همس 3 أذني بأن حجراً ثقيلاً 
انزاح من درب القبيلة. 

الهالة التي غلفتني وأفقدتني التوازن 
اختفت..ركبتاي ترتجفان حتى العصا التي أستند 
عليهاتهتز.. أعصابي منهارة والبرودة 
تغمرني..معدتي تتقلص بعنف وأنا أنتبه جيداً للفخ 
الذي نصب لي. 

حاولت فك رباط فمي بدون جدوى. 

المكان هنا على قمة الجبل المطل على أكواخ القبيلة 
مزدحم والأصوات عالية..هناك شيء لا يراه الآخرون 
وأنا أيضاً أراه كضباب أمام عيني . وابتسامة الساحر 
تزداد. 

البرودة ازدادت 2# أعماقي عندما بدأ ظل العمود 
الحجري الأخير يسقط داخل الحفرة وبقعة الضوء 
المنعكسة تغمر عيني وتجبرني على إغماضهما وصرختي 


المكتومة تتعالى وتضيع 2 زحام الأصوات العالية.ه 
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ترجمة: لحسن باكور 


سيدي المديرء 

بإمكان هذا الاعتراف الذي سأفضي به إليك بكل 
ألم أن يكون بالنسبة لي خلاصاً أوخزياً كاملاًء كما 
يمكن أن يجلب لي المهانة والدمار. إن هذا الأمر يتوقتف 
عليك وحدك. 

إنها قصة طويلة جداً ولا أدري كيف استطعت أن 
أبقيها سراً خفياً إلى حد هذا اليوم: ولم يحدث قط أن 
خامر أدنى شك أحد من أفراد أسرتي أو أصدقائي أو 
زملائي # العمل. 

لكن علي أن أعود إلى الخلف نثلاثين عاماً على 
الأقل. ب تلك الفترة كنت محرراً بسيطاً 4 الجريدة 
التي تتولون إدارتها الآن. كنت مثابراً ومجداً تملؤني 
إرادة قوية: لكني لم أكن لامعاً. وعندما كنت أسلم بذ 
المساء تقاريري المختصرة التي أنجزها عن السرقات 
وحوادث السير والاحتفالات: كان ينتابني على الدوام 
إحساس بالمذلة وأنا أرى كتاباتي تلك تتعرض للتشويه: 
جمل تبتر بكاملها وتعاد كتابتها من جديد. تصويبات: 
حذف. إضافات وفقرات من كل نوع يتم إقحامها. 
وعلى الرغم من أن ذلك كان يؤلمني كثيراء فقد كنت 
أعرف بأن المشرف على مواد الجريدة لم يكن يفعل 
ذلك بدافع من سوء النية أو الإساءة المقصودة. على 
العكسء اعترف بأني كنت وما زلت إلى الآن عاجزاً عن 
تحرير تقارير جيدة. وإذا كنت لا أفصل من عملي 
آنذاك فالفضل يعود الى لباقتي وقدرتي على التقاط 
الأخبار والنوازل المختلفة وأنا أتجول وسط المدينة. 

ومع ذلك كان لدي على الدوام طموح أدبي قوي 
يتأجج داخل صدري. وعندما ينشر مقال ما لأحد 
زملائي الأصغر مني سناً. أوينشر كتاب لأحد مجايلي. 
وألاحظ أن المقال والكتاب حققا النجاح فقد كنت 


قاص من إيطاليا. 


قاص ومترجم من المغرب. 


أصير نهبا للغيرة التي تمزق أحشائي كمدية مسمومة. 

وبين وقت اخر كنت احاول السير على خطى هؤلاء 
المحظوظين فأكتب محاولات: قطعاً من الأدب الغنائي 
وقصصاً قصيرة. لكن يحدث دائماً أن الريشة تسقط 
من بين يدي بعد الأسطر الأولى: وعندما أعيد قراءة 
ما كتبت كنت لا أجد إلا كتابات ضعيفة باهتة؛: فكانت 
تنتابني موجات من الإحباط والتذمرء لكنها لم تكن 
تدوم طويلا لحسن حظي؛ إذ سرعان ما تخفت حدة 
إحباطاتي الأدبية تلك؛ وأجد سلواي 2# الإغراق ا 
العمل. أشغل تفكيري بأشياء أخرى وتتبع الحياة 

إلى أن جاء اليوم الذي زارني فيه ف غرفة 
التحرير رجل لم يسبق لي أن رأيته من قبل. كان 
مشرفا على الأربعين» قصير القامة. يديا وذا وجه 
ناعس لا تنطق ملامحه بشيء. وكان سيكون مثيراً 
للنفور لولا أنه أيضناً كان وديعاً. لطيفاً ومتواضعاً. وكان 
تواضعه المبالغ فيه أكثر ما يثير ب شخصيته. قدم لي 
نفسه باسم (إليانوبيسات) من منطقة (ترينتي)؛ 
وقال بأنه عم أحد زملائي القدامى # الإعدادية وأنه 
متزوج وأب لطفلين: فقد عمله على إثر مرضه؛ وهو 
حائر الآن؛ ولا يعرف كيف سيكسب قوت يومه. 

> وكيف بوسعي أن أخدمك 2 تساءلت. 

- سأقول لك.. رد بصوت فيه استكانة وخجل إنني 
أكتب قليلاً. أنجزت ما يشبه رواية وقصصاً قصيرة: 
أطلع عليها (هنري) (زميلي القديم # الفصل 
وقريبه) فقال بأنها ليست سيئة ونصحني بمقابلتك. 
أنت تعمل بجريدة كبيرةء لابد لديك علاقات؛ ثقل 
وبعض السلطة.. وهكذا بامكانك. 

- أناة لست سوى عجلة العربة الخامسة. ثم إن 
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الجريدة لا تنشر إلا الأعمال الأدبية التي يوقعها كبار 
الكتاب. 

- لكن أنت بإمكانك. 

- لاء أنا مجرد محرر بسيط... الأدب! هذا ما 
ينقصني! 

وهنا لسعني فجأة. © مكان ما من صدري, 
شيطاني الأدبي المخذول. 

علت وجهه ابتسامة وقال: 

- لكن ألا تتمنى أن توقع أعمالاً أدبية أنت أيضاً؟ 

- بلى إني أتمنى ذلك بالطبع: لكن إذا استطعت 
كتابتها أصلاً. 

- هيا سيد بوزاتيء لماذا تشك 4 قدراتك إلى هذا 
الحد5ة أنت لاتزال شاباً وأمامك الكثير من الوقت.. 
سوف ترىء. سوف ترى.. أعرف بأني أزعجتك. لذلك 
فإني سأذهب الآن. تفضل هذا بعض ما أقترفته من 
كتابات. ريما يسمح لك الوقت فتلقي عليها نظرة يوما 
ما. وإذا لم يتأت لك ذلكء؛ فلا بأس ويمكن أن تصرف 
النظر عن الأمر بالمرة. 

- لكن أكرر لك بأنه ليس 2# مقدوري أن أساعدك 
بشيء. لا يتعلق الأمر فقط بالإرادة الحسنة. 

- من يدري؟ من يدري5 (كان قد وصل إلى عتبة 
الباب وهو ينحني مودعاً) الصدفة تتدخل بذ أحيان 
كثيرة فقط الق عليها نظرة: ربما لن تندم على ذلك. 

ترك فوق مكتبي حزمة أوراق مكتوبة. ولكم أن 
تتصوروا كم كانت رغبتي عارمة © قراءتها! لكني 
أخذتها إلى المنزل» حيث بقيت موضوعة فوق منضدة 
وسط مجموعة من الأوراق والكتب لمدة لا تقل عن 

لم أكن أفكر # تلك المخطوطات # تلك الليلة التي 
تلبستني فيها الرغبة # كتابة حكاية ما لمقاومة الأرق 
الذي داهمني فجأة. لم تكن لدي فكرة عن حكاية 
محددة. لكن طموحي الملعون كان حاضراً ومتأججاً بذ 
تلك الليلة. 

كان الدرج الذي أضع فيه الأوراق عادة فارغاً 
تُمَاماً. وتذكرت بأن هناك دفتراً لم أسود سوى بعض 
صفحاته؛ وسط الكتب الموضوعة فوق المنضدة. وبينما 
كنت أبحث عنه. سقطت فجاة حزمة أوراق مكتوبة 
وتناثرت فوق أرضية الغرفة. وعندما كنت أجمعها وقع 


نظري على ورقة مطبوعة بالآلة الكاتبة» انزلقت من 
مظروف. قرأت سطراً ثم آخر وتوقفت مبهوتاً. تابيعت 
إلى نهاية الصفحة؛ بحثت عن الورقة التالية وقرأتها 
أيضاً. ثم أكملت كل الأوراق الباقية. كانت تلك رواية 
(إيليانوبيسات) . 

انتابتئي غيرة شرسة لم تخفت حدتها 4 صدري 
إلى الان بعد مضي ثلاثين عاما. يا لها من حكاية! 
كانت غريبة: جميلة جداً فيها الكثير من الجدة. حتى 
لولم تكن جميلة جداًء بل حتى لو كانت رديئة؛ فإنها 
كانت تشبه تماماً. وي أبسط ملامحها وتفاصيلهاء ما 
تمنيت دائماً أن أكتبه؛ ومنحتني إحساساً غامراً 
بالذات. وكانت حافلة بأشياء كثيرة طال ما تمنيت 
كتابتهاء لكني كنت للأسف عاجزاً عن ذلك. وجدت 
فيها عالمي رغباتي وأحقادي أيضاً. لقد بهرتني إلى 
حد الافتتان. 

أهو إعجاب هذا الذي أحسسته نحوهذه الرواية؟ 
لا.. إنه فقط ما يشبه السعار والإحساس بالخيبة 
المريرة لأن رجلاً استطاع أن يحقق ما تمنيت أنا 
تحقيقه منذن الطفولة دون ان اتمكن من ذلك. لا شك 
أنها مفارقة مدهشة. وها هو ذا البئيس سيسحب 
البساط من تحت قدمي عندما ينشر كتاباته. سيتربع 
على عرش هذه المملكة الساحرة التي لا يزال يتملكني 
وهم أن أفتح فيها ظويقاً جديدة. أي مكانة سأستطيع 
تبؤوها الآن حتى ولو جاء الإلهام أخيراً لنجدتية لن 
أكون أكثر حظوة من مجرد كاتب غشاش أومنتحل. 

لم يكن بإمكاني الذهاب إلى (إليانوبيسات) لأنه 
لم يترك لي عنوانه؛ وكان لا بد أن انتظر حتى يظهر 
بنفسه.لكن ماذا سأقول له حينذاك؟ 


مضى شهر كامل قبل أن أراه أمامي مرة أخرى _ذ 
مكتب الجريدة. بداً أكثر تواضعاً ووداعة من المرة 
السابقة. 

- هل أطلعت على بعض ما أعطيتك؟ 

- أجل لقد فعلت.. رددت باقتضاب وأنا أفكر فيما 
إذا كنت سأقول له الحقيقة. 

- فما هو انطباعك إذن؟ 

- أوه!.. ليس سيئًاً بالمرة: لكن.. 

- ألأننى كاتب مغمور 6 

ا 
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بقي صامتاً متأملاً للحظة ثم قال: 

- قل لي بصراحة؛. سيدي. لوكنت أنت من كتب 
تلك الأشياء بدلا مني أنا المجهول المغمورء أليس ثمة 
احتمال مهما كان ضئيلاً ب نشرها 5 فأنت محرر, 
واحد من أهل الدار. 

 -‏ الواقع.. لا أدري من المؤكد أن مدير الجريدة 
رجل متفهم ودؤوب. أشرق وجهه بما يشبه الفرح, 
وقال: 

- فلماذا لا تحاول إذن؟ 

- أحاول ماذا؟ 

- انصت إلي سيدي وثق بي. أنا 4 أمس الحاجة 
إلى المال وليس لدي أي طموح. وإذا كنت أكتب فإني 
أفعل ذلك لتزجية الوقت ليس إلا. باختصار إذا كان 
بإمكانك مساعدتي فإني أتنازل لك عن كل شيء. 

- أفصح من فضلك. 

- سأتنازل لك عن كل كتاباتي. كل ما كتبته حتى 
الآن هولك. أفعل به ما تراه مناسباً. أنا كتبت وأنت ما 
عليك إلا أن توقع. ما زلت شاباًء أما أنا فقد صرت 
عجوزاً تقريباً وأكبرك بعشرين عاماً. ربما لن يكون 
مثيراً أومقنعاً مساعدة رجل مسن على اقتحام الساحة 
الأدبية. بينما يتحمس النقاد بشكل طوعي وتلقائي إلى 
تشجيع الكتاب الشبان الذين يوقعون بداياتهم الأولى. 
سوف ترى. سيحالفنا النجاح بشكل رائع. 

- لكن ذلك سيكون سطواً واستغلالاً مشيناً. 

- لماذاة أنت ستدفع لي المال. وسأستفيد منك كما 
أستفيد من أي وسيلة أخرى لإيصال منتوجي إلى 
الآخرين. ولن يضيرني 2 شيء أن تكون هذه الوسيلة 
مختلفة عن المعتاد. إن ذلك يناسبني. والمهم هو أن 
ينال ما أكتبه إعجابك. 

- إن ما تقوله غير معقول.. ألا تدرك حجم الخطر 
الذي يمكن أن أعرض له نفسي؟ ماذا لواقفتصح 
الأمر5 ثم ماذا سأفعل عندما أنشر كل تلك 
المخطوطات ولا يتبقى منها شيء؟ 

- سأكون بجانبك حتماً. وسأزودك بالجديد 
باستمرار. انظر إلي جيداً. هل أبدولك إنساناً قادراً 
على خيانتك والتخلي عنك5 هل هذا ما تخشاهة 
اطمئن تماماً ولا تخف. 

- وماذا لومرضت مثلا؟ 
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- ستكون أنت أيضاً مريضاً بذ خلال تلك الفترة. 

- وإذا أرسلتني الجريدة لإجراء تحقيق خارج 
البلاد؟ 

- سوف أتبعك. 

- ومن يتحمل التكاليف؟ 

- أنت بطبيعة الحال. إنه شيء بدهيء أليس 
كذلك؟ لكن مطالبي ليست كثيرة وأكتفي بالقليل. 

ناقشناالأمر لفترة طويلة. وي الأخير وجدت 
نفسي وقد عقدت اتفاقا يربطني برجل غريبء قد 
يقود إلى ابتزاز قذرء ويمكن أن يوقعني 4 فضيحة 
تكون سبب دماريء لكن مع ذلك بدا لي الأمر مغرياً 
جداً. وبدت ابداعات السيد (بيسات) هذا مدهشة, 
وخلب لبي سراب المجد والشهرة المتلألن أمام عيني. 

بنود اتفاقنا كانت بسيطة للغاية. سيلتزم 
(اليانويسات) بكتابة ما أطلبه منه تاركاً لي حق 
التوقيع. سيلازمني 4# حالات السفر وإنجاز 
التحقيقات الصحافية ويحافظ على السر الخطير 
الذي بيننا. ولن يكتب أي شيء لنفسه أولأي كان 
غيري. ومن جهتي سأتنازل له عن ثمانين # المئّة مما 
سنجنيه من أرباح. وهكذا سارت الأمور. 

قابلت مدير الجريدة: وقدمت له إحدى قصصي 
طالباً منه التفضل بقراءتها. حدجني بنظرة غريبة, 
ارتعش أحد جفنيه ودس الأوراق داخل أحد الأدراج» 
فعدت أدراجي. كان ذلك ما توقعته بالفعل؛ وريما كان 
سيكون من الغباء أن أتوقع استقبالاً بطريقة مختلفة. 
لكن قصة (إليانوبيسات) كانت جيدة ووضعت فيها 
كامل ثقتي. 

بعد أربعة أيام تفاجأت: كما تفاجأ زملائي بذ 
الجريدة برؤية القصة منشورة 4 الصفحة الثالثة, 
كانت ضربة ذات وقع. ما بدا لي خطيراً ومخيفاً ذخ 
البداية هو أني بدل الشعور بالخجل والندم وجدت 
متعة ولذة كذ ذلك. واستمرأت تقريظ زملائي 
وتهانيهم كما لو كنت حقاً جديراً بها. وشيئاً فشيئاً 
بدأت أقتنع بأني أنا من كتب تلك القصة بالفعل. 

تتالت بعد ذلك قصص أخرىء ثم ظهرت الرواية 
التي تركت أثراً بيناً: وهكذا أصبحت حالة أدبية. 

بدأت تظهر صوري وحواراتي الأولى: ووجدت أذ 
نفسي قدرة على الكذب والإصرار لم أعهدها من قبل. 
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وكان (بيسات) من جهته رجلاً ملتزماً وجديراً 
بالثقة. وعندما نشرت مجموعة القصص التي لدي 
سلمني قصصاً أخرى بدت لي كل واحدة منها أجمل 
من الأخرى. وبقي هو صامتاً ومتوارياً ب الظل. بدأت 
تحيط بي بعض الشكوك والتساؤلات وتكرست شهرتي 
مع مرور الوقت. هكذا لم أعد محرراً بسيطاً: بل غدوت 
كاتبا متخصصاً ‏ الصفحة الثالثة؛ وبدأت اربح 
الكثير من المال. وك خلال هذا الوقت الذي انصرم 
كان (بيسات) قد أضاف إلى أسرته الصغيرة ثلاثة 
أطفال؛ بنى فيلا على شاطن البحر واقتنى سيارة. 

بقي دائماً طيباً متواضعاً. ولم يحدث قط أن أنكر 
عليء ولو عن طريق التلميح أوالإشارة: ما أستمتع به 
من شهرة أدين له فيها بالفضل الكامل. لكنه. 
بالمقابل: كان دائم الحاجة إلى المال؛ وكان يستنزفني 
حتى العظم. : 

ما كنا نربحه من أموال كان سراً بينناء ومع ذلك 
فإن الكثير من الناس كانوا يدركون» إلى هذا الحد 
أوذاك: أن مبالغ مالية ضخمة كانت بانتظاري عند 
نهاية كل شهرء لذلك لم يفهموا أبداً لماذا لا أتنقل إلى 
الآن على متن سيارة من نوع مازيراتيء ولماذا لا 
أصاحب فتيات بقلائد من ماس وجوهر ومتشحات 
بالفروالفاخرء ولا أملك يخوتا واصطبلات مليئة 
بخيول السباق. فأين أبدد كل هذه الملايين؟ وهكذا 
ذاعت بين الناس إشاعة عن بخلي الشديد. إذ كان 
لابد من إيجاد تفسير ما لكل لذلك. 

هذا هو الوضع بالضبط والآن سيدي المدير سآتي 
إلى صلب المشكل. كان إليانوييسات قد أكد لي بأنه لا 
سلاف عابو ١‏ إدنا من إلى قوق ركان #الفضيعها 
بالفعل. فليس هنا مصدر التهديد»ء بل حاجته المتنامية 
إلى المال من أجله ومن أجل أبنائه. لقد أصبح بترا بلا 
قرارء ولم تعد تكفيه نسبة الثمانين بالمئة التي أسلمها 
له. وبسببه بدأت أغرق 4# الديون: وكان هو دائماً 
يواجهني بنفس لطفه المتكلف وتواضعه اللذين يثيران 
النفور. 

ومنن أسبوعين, بعد ثلاثين سنة من اتفاقنا 
السريء حدث بيننا خلاف. فقد طلب مني أن أزوده 
بمبالغ مالية إضافية ضخمة لم نتفق عليها من قبل 
فرفضت.لم يصر ولم يهددني ولم يشر مجرد الإشارة 


إلى أنه يمكن أن يعمد إلى ابتزازي. ببساطة توقف عن 
إمدادي بالبضاعة.أضرب عن العملء؛ ولم يعد يكتب 
سطراً. فوجدت نفسي محاصرًا وي ورطة كبرى. ومنذ 
خمسة عشر يوماً والجمهور يفتقد كتاباتي. 

لذلك فقد وجدت نفسي سيدي المدير؛ مجبراً على 
أن اكشف لك عن هذه المؤامرة القذرة ملتمساً عفوك 
وصفحك. فهل ستتخلى عني؟ وهل تسمح بأن تنهار 
فجأة وإلى الأبد مسيرة رجل قد يكون أخطأ وأساء 
التصرفء لكنه عمل دائماً كل ما 4# وسعه لخدمة 
جريدتكم وصيانة هيبتها؟ أرجو أن تتذكر بعض 
كتاباتي التي كانت تسقط كشهب مشعة لترج لا مبالات 
الناس وعدم اكتراثهم. ألم تكن رائعة؟ حاول أن 
تفهمني من فضلك. قدم لي عرضاً أواقتراحاً ما. 
زيادة بسيطة 4 راتبي الشهري مثلاً. ألفان اوثلاثة 
آلاف ليرة. هذا سيكون كافياً بالنسبة لي الآن على 
الأقل. وك أسوء الافتراضات يمكن أن تقدم لي قرضاً. 
مجرد مليون لن يكلف الجريدة شيئًا لكنه سينقدني 
من الانهيار. 

هذا إذا لم تكن سيدي المدير مختلفاً عما ظننته 
دائماً. فتجد فيما بحت لك به أعلاه فرصة سانحة 
للتخلص مني بشكل نهائي. إذ يمكنك الآن أن تطردني 
خارجاً دون ليرة تعويض واحدة. يكفي أن تأخذ هذه 
الرسالة وتنشرها كما هي دون أن تحذف منها شيئاً ب 
الصفحة الثالثة من الجريدة. 

لكن لا؛ لن تفعل ذلك. منن أن عرفتك كنت دائماً 
إنساناً شهماً وكريماً ولن تطاوعك نفسك للقيام ولو 
بدفعة إصبع تافهة وبسيطة: لكنها كافية لأن تلقي 
بإنسان بائس إلى الهاوية. لن تفعل حتى لو كان هو 
يتتحق ذلك. 

ثم إنه ليس من مصلحة الجريدة أن تنشر مثل 
هذه الفضيحة. لقد كنت دائما أكتب بصعوية بالغة, 
فالكتابة ليست مهنتي ولم أعتد عليها أبداً. وما 
أستطيع كتابته لا علاقة له البتة بتلك التحف الإبداعية 
المدهشة التي كان يمدني بها بيسات وأذيلها بتوقيعي. 

لا.. حتى لو افترضنا بأنك إنسان قاسي القلب 
وتريد أن تدمرني؛ فلن تنشر هذه الرسالة الملعونة 
( لقو كانتا يدمو ود )ب نادشر ها واو فلت فلن 
تقوم لهذه الجريدة قائمة بعدها أبداً.ه 
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لابن من شيء هناك يهتدي به؛ بماذا يستدل وهو 
4 يقظته المشتوشة: أنه لا يعي سوى أمر وحيد وأكيد 
فعلاً. فقد عاش عند أطراف تلك المدينة التي وطأ 
طرقاتها الملتوية؛ بين الساحات والأسواق المكتظة, 
صبّيًا رثا يعرض على المشترين أشياء تافهة؛ عند 
النواحي المتربة» تعرفها خطوة خطوة؛ يذرعها كل 
صباحء حتى نهاية مطافه اليومي؛ عند آخر النهارات, 
من هناك كان بمستطاعه أن يلمح البرج المضلّع 
ويسمع 2 أغلب الأحيان تلك الدقات الرتيبة للساعة 
المعلقة ‏ أعاليه. هل من أثر لهما الآن؟ ريما اختفى 
البرج © ظل الامتدادات المتلاحقة للأبنية العملاقة, 
أما صوت الساعة فقد ضاع هو الآخر ب صخب المدينة 
وضجيجها المتزايد يومًا بعد يوم, كل شيء يتغيّر حقتاء 
لم يكن بوسعه أن يسترجع سوى أيام مبعثرة من طفولة 
غائبة: كم دار مبطنًا خطوه الثقيل ثْ شوارعها 
الساكنة وتهالك مجددًا فوق المنصّة المخضرة 
بالطحالب والأشتات. محاولاً تبديد اضطرابه. 
بالتقاط ما يعلق 4 مصيدته: كعادته المسائية وهو ذ 
غمرة ارتباكه الجديدء أسيرًا لتلك الذكرى الغائمة, 
متقفيًا ظلالها 2 أماكن لم تعد تدعو إلى ما يمكن 
استعادته. أكثر من عابر سبيل فاته اللحاق بالغائبين 
والحاضرين معاء ليس له من المكوث الا دقائق عقيمة 
أو لحظات للاستراحة المقلقة والتزود بحاجات لن 
تنقع من حوانيتها المبعثرة على طول الطريق. 

بعد بضع ساعات أو أكثر يكف عن تجواله؛ فهو 
عادة ما يقوم به كلما أحس بشعوره المتأرجح بين 
الغياب والحضورء محّدقًا ب أنحاء خاوية وأحشاء 
متآكلة دون جدوىء يدركه المساء بثعابين البحرء بعد أن 
تنهش ما لديه من بقايا الطعوم اللزجة لا شيء يلوح 2 
أفق المرفأ القديم سوى تلاطم الأمواج المندفعة نحوه 


كاتب من العراق. 


وهي تغمر قدميه بالزبد البحري عند الضفافء لم 
يدرك على وجه الدقة والتحديد؛. كم مضى على تجواله 
الشبحي..هل كان عامًا بكاملة..أم بعضًا من عام؟ 
ولربما بضعة أعوام وأعوام.كثيرًا ما ترامى عند 
الأرصفة المحطمة للميناء الذي هجرته السفن 
والمراكب والطيور..ها هي المدينة برمتهاء أنى شاء 
فليبدأ بحثه اللامجدي بلواحقه الثقيلة: كما يفعل 
صباح مساءء فالمداخل والمنعطفات انتهاءات والمخارج 
والمفاصل التواءات مقفلة. مثلما خبرها بنفسه 2 
جولاته الأزلية؛ فهو الأوحد المنقاد بخيالاته وأوهامه 
المضحكة,. كأنصاف الموتى والمجانين. يحس بقلق 
وارتياب كأي أسير للضرورة أو طليقها الأعمى..كل 
شيء يتغير سريعّاء بين زمن وآخر يغدو دون ذكرى أو 
ملامح يستدل بها. لا جدوى من أن يهديه أحد أو 
يقترح عليه # أسوأ تقدير مخز بالدوران هنا وهناك 
باحثاخ الأرجاء الوحفلة: ناكا به كمايطاف 
بصبيٌ ضال.. 

كل شيء يتزايلء متداعيا ب الذاكرة العائمة, 
وجهه عارياء ظلالاً يتلاشى: دون خطوط ومعالم من 
حياة غاربة؛ تطالعه العيون والوجوه الرقيبة: بين 
اشتباكات الأمكنة؛ متأرجحا بين شك المدينة ويقينها 
اللعلق:.. 

جولاته الأخيرة لم يعد يشغله ما كان يظنتّه 
سابقنًا أوسيؤول إليه لاحقنًا ما دام هناك شعور 
يتنامىء موحدا بالاغتراب والاضطرابء يلاحقه 
وكظلال الذكريات. كأي مسافر يقلقه الانتظار 
والرحيل أو مقيم أعتاد الأمكنة القديمة الجديدة: لذا 
فهو بين فترة وأخرى يقوم بما ينبغي أن يؤديه رجل 
اختلطت عليه المدن والأشياء. ماثلاً # التجوال حيننًا 
وك الغياب حينًا آخر.ه 
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0 يحانة, ميسوف صهر 


وو 


رحلة منقوصة من العبودية إلى السيادة والتحرر 


بعد عدد من المجموعات الشعرية؛ وعدد آخر من 
المعارض للوحاتها التشكيلية؛ تتجرأ ميسون صقر 
وتقتحم عالم الرواية؛ برواية تجمع فيها بين الواقعي 
والوثائقي والتأملي/ الشعري. ف «ريحانة» (روايات 
الهلالء يناير )3٠١*‏ رواية أولى لشاعرة وتشكيلية 
اعتادت انزياحات اللغة المواربة وشفافية الخطوط 
واللون» وفجأة انتقلت إلى عالم النثر والسرد والحبكة 
والتوثيق والتأمل. التأمل الذي كان حاضراً ب تجربتها 
الشعرية؛ التأمل 4 الذات وي الآخر وي العالم» بات 
هنا تأملاً خ نثريات الحياة وتفاصيلها وقضاياها 
الكبرى والصغرى. فميسون شاعرة ورسامة تحيل إلى 
التأمل على نحو يكاد يلامس التصوفء وإن يكن 
التصوف هذا أرضياً لا سماوياً أو إلهيّاً. 

ومن يتأمل #4 تجربة ميسون صقرء عبر 
مجموعاتها الشعرية أو رسوماتهاء سيكتشف أن روح 
السرد ماثلة 4# هذه التجربة مثولاً قوياً. ليس فقط ا 
عنوان مجموعتها «السرد على هيئته» التي ترافقت مع 
لوحات أحد معارضهاء بل 4# عناصر كثيرة حملت 
سمات السرد. كما أننا يمكن أن نلمس روح السرد هذه 
4 كتابها «الآخر 4# عتمته» الذي ترافق مع معرضها 
القاهرة عام 1550. ففي هذه المجموعة ثمة 
مفردات تبدو مستلة من نسيج تجارب ذات زخم 
واقعيء إلى الزخم التخييلي المتواجد طبعاً ف هذا 


شاعر وكاتب من الأردن. 


الكتاب الشعري. 

إن تجربة ميسون الشعرية تخبرنا بأن وراءها 
زخماً ئ تجارب الحياة: وما يمكن أن يقود إلى 
التجربة الروائية. فهي تنطلق من ذاكرة مشرعة على 
مخزون إنسانيّ تراجيدي؛ ذاتي وموضوعي 2 آن؛ هي 
ذاكرة المرأة المحتشدة بماضيها والرافضة للكثير منه 
الوقت نفسه. ولعل سمة أساسية من سمات كتابة 
ميسون الشعرية؛ هي تواصل قصائدها ونصوصها 3 
نسيج واحد يجعل منها ما يقارب رواية شعرية؛ أو 
شعراً رواتياً. حين يتعمق القارئّ 2# تأويله وإظهار ما 
يختفي وراء سطوره وكلماته. 

ف «الآخر» الذي نجده 2# كتابها المذكور. هو صورة 
من صور العالم: فهو الرجل المتعجرف ذو الأساليب 
القديمة وحيل لا تنطلي على فتاة تفض فقاعة المكر 
قبل أن تطيح بها. وهو صورة الأب الذي تفسخت 
ملامحه ولم تعد تملك دليلاً واحداً على أبوته لهذا 
الشقاء. وقد يكون الآخر مدينة ترزح تحت وطأة الحلم 
العميق بوابل من الخمود. وتستفيق على نهار حامي 
الوطيس. وقد تكون الذات نفسها هي هذا «الآخر! 

و مجموعتها الشعرية الأخيرة «رجل مجنون لا 
يحبني» نجد تصعيداً للسرد. خصوصاً 2 القصيدة 
الأولى التي تحمل عنوان الديوان: والتي طالت إلى 
مدى يتجاوز الخمسين صفحة؛ وكانت تتميز بسرودها 
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التي تتماس إلى حد كبير مع التقطيع الروائي الذي 
فتح باباً لكتابة الرواية. و هذا الصدد تقول ميسون, 
4 حوار معهاء إن هذا النص الطويل بالإضافة إلى 
نصوص أخرى.. «جعلتني أتدرب على فكرة بناء 
الشخصية التي قد تبدو منفصلة شعرياً لكنها دخلت 
النسيج الروائي بعد ذلك». وتضيف حول كيف كانت 
فكرة البدء بكتابة الرواية. بدأت فكرة كتابة هذه 
الرواية معي متزامنة مع مرض والدتي وجلوسي 
بجانبها طيلة سنين 4 أميركا على فترات متوالية 
داخل المستشفىء وكنت كمن يستمسك بالسرد أ 
مقابل الموت الذي يأتي كل لحظة لها وكأنني أيضاً 
أستمسك بالسرد رغبة 4# الحياة. 

وحين اكتملت الكتابة كانت والدتي قد فارقت 
الحياة فكانت الرواية هي سرد لتاريخ أسرة اضمحلت 
بالموت. 

يشكّل هاجس الحرية: الحرية بكل أشكالها 
ومعانيهاء حرية العبد أمام السيد. وحرية المرأة أمام 
الرجلء وحرية الرجل والمرأة أمام المجتمع؛ وحرية 
الفكر والاعتقاد والتجربة. هاجس الحرية هذه يشكل 
بؤرة انشغال رواية ميسون صقر «ريحانة». وهو هاجس 
قديم # تجربة الشاعرة والتشكيلية التيء رغم 
جذورها العائلية الموغلة 4 الحاكمية منن الأجداد. 
ظلت تطرح هذا الهاجس الإنساني على نحو متكرر. 2 
صورة مختلفة كل مرة؛ حتى يكاد يشكل الهاجس 
الأبرز 4 تجربتها الإبداعية كلهاء لا ب هذه الرواية 
وحسب. 

الرواية لمقاومة الموت 4 حالة ميسون صقرء مثلما 
كانت حكايات شهرزاد لتفادي القتل على يد شهريار, 
ومثلما هي الكتابة بالنسبة إلى «شمسة» محاولة 
للتحرر من القيود الاجتماعية والأسرية؛ فهي تكتب 
لتعرف مدى قدرتها على التحررء ولعدم مقدرتها على 
التحرر فعلياً 2 الواقع؛ فهي تعيش هذا التحرر على 
الورق؛ ومن خلال شخصيات روائية تسعى لنيل 
الحرية؛ كما هو حال «ريحانة» نفسهاء على ما بينها 
وبين «شمسة» من تناقض واختلاف. 
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على أيّة حال هذه مقدمات للدخول إلى عالم 
ميسون صقر الروائيء دون نسيان تجربتها الشعرية 2 
خضم هذا العمل. فثمة تواشج عميق بين التجربتين بما 
يجعلهما تشكّلان تجربة واحدة + نهاية المطاف, 
التجربة الشعرية للروائية, والتجربة الروائية 
للشاعرة. ولسوف ننظر 4# هذه الرواية من جوانب 
مختلفة؛ وبوصفها تنطوي على شيء من السيرة» بقدر 
ما تنسج خيوط حكاية «أمثولية» تسعى إلى التأمل بذ 
القيم والمعايير والمفهومات. بل إلى نقض الكثير من 
هذه القيم وفضح الخداع والزيف الذي تقوم عليه. 

تقسم الكاتبة روايتها إلى أجزاء ستة؛ والجزء إلى 
فصول بأسماء؛ وتحت كل فصل مقاطع بالأرقام. وهذا 
التقسيم جاء لضرورات الانتقال من عالم روائي إلى 
آخرء حيث الانتقال الدائم بين المكان والزمان؛ وبين 
الأمكنة نفسها. فشخوص الرواية يتحركون بين مكانين 
أساسيين: الإمارات ( الشارقة) ومصر/ القاهرة.. لذا 
تتنقل الرواية بين اللهجتين الخليجية والمصرية. 
ويمكن القول إن اقتحام شمسة للقاهرة بدا جريئاً 
وقادرا على نبش الكثير من تفاصيل الحياة المصرية, 
والشخصية المصرية: وهو اقتحام ناجم عن معرفة 
معمقة ووثيقة. 

4 القاهرة تتحرك «شمسة» بين بيت والديها 
والجامعة حيث تدرس وتقدم البحوث,. ومع نهاية 
الرواية تكون قد «بدأت تحرير البحث الذي أشتغل 
عليه حول الأمر بالمعروف والنهي عن المذكر عند 
المعتزلة» وهو أمر له دلالته ب نسيج الرواية؛ وتكون 
أيضاً «بدأت بكتابة بضع فقرات حول ثورة ظفار» و 
الوقت نفسه «بدأت الكتابة حول القواسم: هم قوة 
بحرية لها أكثرمن أسطول بحري؛ أسماهم 
المستعمرون القراصنة» ( الرواية. ص 5”71). وليس بلا 
دلالة أن تتخذ «شمسة» من «غرفة السطح». التي كانت 
خاصة بريحانة. غرفة خاصة لكتابتها. وهذا يكشف 
جانباً من طبيعة علاقتها بريحانة كما سنرى. و بيت 
والديها نفسه تتنقل شمسة بين غرفة السطح هذه 
وغرفة جدتها مريم,» وبين القسم الذي تجتمع فيه 
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العائلة. من تبقى من العائلة 4# هذا البيت. 

نحن إذاً أمام عالم شديد التشظي والانقسام على 
نفسه وعلى من حوله. عالم «شمسة» ( البطلة والراوية 
4 آن واحد. وهو يشبه إلى حد بعيد عالم ميسون 
نفسها)ء وعالم ريحانة» العبدة التي تكتب «شمسة» 
سيرتها كما تقول «أريد أن أكتب سيرة عبدة من خلال 
العالم القديم منن الستينات إلى الآن» (ص .)١69‏ 
و«الآن» 2# الرواية هو زمن السردء وهو بدايات القرن 
الجديد؛ حيث تقول إحدى شخصيات الرواية «حتمية 
التغيير تفرض نفسهاء 2# القرن الماضي كان التوسع 
الاستعماري والتحرر منه..». فنحن 4# مطلع القرن 
الحادي والعشرين: وزمن العولمة التي قرأت «شمسة» 
عنها أنها «فقدان الكائن لاتجاهه والمجتمع لانتظامه: 
والاقتصاد لنظامه: بل هي فقدان الشأن السياسي 
لصدارته وأولويته من جراء الشبكات الإلكترونية التي 
جعلت علاقة البشر تتغير» (ص .)١٠١‏ ولا ندري إن 
كانت «شمسة» قرأت هذا الرأي حقاًء لكننا نرجح أنه 
رأيهاء ورأي المؤلفة من خلفها! 

على صعيد الشخصيات: تنشغل الرواية 
بشخصيتين أساسيتين هما «ريحانة» و«شمسة»»؛ وعدد 
غير قليل من الشخصيات الثانوية أو «المساندة» لكل 
من هاتين الشخصيتين. ففي محور شخصية «شمسة» 
نجد صورة باهتة للأب المخلوع من حكمه؛ وحضوراً 
للأم الصابرة؛ ودوراً للجدة »«مريم» التي «لا يذاع لها 
سن لكنها ذات شخصية قوية تحاول «البطلة» 
(شمسة) أن تستمد منها شيئًاً من قوتها. لكن 
الحضور الأبرز هو لصديق «هادف» ولصديقه «طه. 
وهما زميلاها ث4 الجامعة. و محور العبدة «ريحانة» 
ثمة شخصيات أساسية هي: الزوج (اسمه حبيب!) 
والأبناء (محراك وناصرء وحليمة التي ستنجبها بعد 
عودتها إلى الإمارات) . 

نأخذ شخصية «ريحانة» بوصفها شخصية ذات 
أبعاد واقعية وأخرى رمزية؛ من جهة؛ وبوصفها المرآة 
الرئيسة التي ترى «شمسة» نفسّها فيها. كما سننظر 3 
علاقة ريحانة مع كل من حولها من أفراد الأسرة؛ ومع 


المجتمع المصري المحيط. على المستوى الواقعي تعيش 
ريحانة 4 كنف العائلة الحاكمة التي اشترتها مع أهلها 
ومجموعة من العبيد منذ زمن طويل. وعلى المستوى 
الرمزي تعيش هاجس حريتها عبر تمردها على 
المواضعات الاجتماعية؛ وعبر تفكير «شمسة» الدائم 
فيها ومقارنة نفسها بها ورسم الفارق الواضح بينهما. 

تبدأ الرواية من لحظة خروج الأسرة الحاكمة 
لاجئين إلى القاهرة: بانقلاب من أحد أفراد قبيلة 
القواسمء ورحيل ريحانة معهم. وتركها زوجها 
(حبيب).: وِك القاهرة تعيش ريحانة 4 أزمة نفسية 
لفراق الزوجء تعاقر الخمر والمخدرات: وفجأة تعود إلى 
الإمارات. حيث تنتقل لتخدم أسرة من أقارب الحاكم. 

هذه الانتقالة تمثل لريحانة نقلة على غير صعيد: 
فهي تنتقل من خدمة الأسرة المخلوعة من الحكم 
لخدمة أسرة أخرىء لكنها تعود إلى زوجها (حبيب) 
وتثبت قوتها حين تجبره على ترك زوجته التي تزوجها 
حين تركته ريحانة. والنقلة الأساسية ب حياة ريحانة 
هي حصولها على «صك انعتاقها», فإضافة إلى أنها 
تغدو حرةء فهي تحصل لزوجها على وظيفة 4 الجيش 
الموحد الذي تم إنشاؤه 4 العاصمة بعد ظهور الدولة 
وخروج الإنجليز. حيث «ظهر النفط وألغيت العبودية 
مكتميدت وينانة :ا لصفنا : 

لكن ريحانة لن تكتفي بحريتهاء بل ستنتقم من 
زمن عبوديتهاء فوظيفة حبيب تمنحهم ملكية بيت, 
وفجأة تقرر الدولة إعادة بناء الحي: فيرتفع ثمن بيت 
ريحانة؛ وبسعره تتحول حياتها وحياة زوجها جذرياً 
«انقلبت الدنيا وصرنا نحن السادة..» تقول. فقد 
اشترت سيارة فخمة؛ وشفّلت عدداً من الخدم بذ 
بيتها/ قصرهاء لكنها لم تنعم بالسعادة المثلى, فهي لم 
تكف عن إدمانها المدمّرء الذي سيؤدي 4 النتيجة إلى 
اختفائهاء دون أن يعلم أحد مصيرهاء فالبعض يعتقد 
أنها «أصبحت مثل أمها مهيرة الخبلة: تركض ا 
الطرقات حاملة طبلة عبارة عن علبة صفيح.. تدق 
عليها.. ثم تذهب إلى المدينة تعطيها النسوة بعض 
فتات ويركض الأطفال وراءها يغثون مهيرة الخبلة..» 
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(ص118). فهل هذا مصير العبد حين يتحرر ويحاول 
تقليد السادة5 هل هذا جزء من خطاب الرواية؟ 

من خلال العلاقة بين «شمسة» و«ريحانة» نشعر 
بالتعاطف الكبير من الأولى تجاه الثانية. ليس مجرد 
تعاطف. إنه أقرب إلى أن يكون رؤية للذات # مرآة 
الآخر. وبعيداً عن علاقة العبدة/ ريحانة بالسيدة/ 
شمسة؛ ترى السيدة المتنازلة عن السيادة طوعاً أن 
ريحانة «لم تكن عبدة بالنسبة لي بل جزءاً من حياتي 
رافقني عبر تجاربي الأولى» (ص .)١١19‏ فهي تتحدث 
عما يمكن تسميته ب «زمن التكوين». الزمن الذي 
تشكلت فيه شخصية شمسة وهويتها. ولذا لن نستغرب 
وجود عناصر مشتركة بينهماء رغم وجود فوارق 
كثيرة؛ فكل منهما «تبحث دوماً عن مستحيل لا 
يتحقق»؛, كما تردد شمسة عن ريحانة؛ لكنها تقصد 

وكثيراً ما تتساءل شمسة عن معنى كونها حرّة 
سيدة: ولا تملك ما تملكه العبدة من حرية الاختيار. 
فحين أحبت ريحانة (حبيب) جاءت إلى عمتها 
(سيدتها) وأشارت إليه «أنا أحبه وأريد الزواج منه. 
فزوجوها». أما شمسة؛ فهي لا تملك زحرية الاختيار.. 
هم يختارون ليس تقول بمرارة وتضيف بمرارة أشد 
«قالوا: زؤٌجناك لابن عمك.. أنت منذورة له/ قلت: 3 
هذا العصر ومنذورة؟». حتى حين تذهب إلى «هادف» 
الذي اختارته لعلاقة حب «سرية»؛ فهي لا تجد ذاتها 
.4 هذه العلاقة: بل ترى نفسها كما يريدها هادف. فهو 
كما تنم صورته الأخيرة 4# الرواية «يتعامل كمعلم, 
كأب. كرجل.. يستمع إلي. ينصحني..» (ص .)5١0‏ 

وبالوقوف على شخصية «شمسة». نجدها (وهي 
الراوية) تقول عن ريحانة؛ وهي تصف شخصية ابنها 
محراك إن «محراك مثل ريحانة. تعترض على أشياء 
كثيرة وترضى بالقهر # مقابل الحبس». والحقيقة هي 
أن هذا الوصف الذي ينطبق على «شمسة» أكثر مما 
ينطبق على ريحانة» ربما كان من النقاط المشتركة 
بينهما. فشمسة وريحانة؛ ورغم أن الأولى «أميرة» 
والثانية «عبدة»: هما 4 اعتقادي وجهان لعملة إنسانية 
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واحدة؛ فهما تمثلان العبودية والحرية 4 ظاهرهما 
وباطنهما. ويبدو أن الكاتبة رسمت الشخصيتين لتقول 
هواحس الحرية أيناساً: 

ففي حين أن «العبدة المملوكة» حرة من الداخل, 
تعيش حياة العبودية وتحلم بالتحرر وتسعى إليه حتى 
يتحقق لهاء فإن «الأميرة» تعيش العبودية # داخلهاء 
4 أعماقهاء خصوصاً 4 علاقتها مع «هادف,. هذه 
العلاقة التي تنشئها الكاتبة لتقول من خلالها مجموعة 
من المقولات الأساسية حول الحب والحرية والتحرر 
الاجتماعي. وحول وعي المثقف العربي لمجموعة من 
المفاهيم والسلوكيات (ممارسة المفاهيم)؛ والمسافة 
بين الوعي والممارسة. من جهة: ولتنبش أعماق هذه 
«الأميرة» المستعبدة, من جهة ثانية: لذا فهي تستعير 
لهذه العلاقة الأبيات التي اشتهرت على أنها للشاعر 
ابن الفارض.. ومنها: 

يا من هواه أعرّه وأذتّني 

كيف الوصول إلى وصالك دلّني 

و4 مقطع من مقاطع الرواية. تصل «شمسة» إلى 
قناعة بأن هذه العلاقة مع «هادف» تنطوي على شكل 
من العبودية «كان هادف يشل تفكيري. لا أستطيع 
التفكير إلا به؛ ولا أرى إلا من خلال عينيه؛ لا أستطيع 
التحرك إل بمنطقه هو. حياتي جزء من حياته: يبدأ 
يومي حين أراه وينتهي حين أودّعه وأذهب إلى البيت. 
ما يحدث 2# البيت بدونه خارج عن روحي(...) عكس 
حياته التي تبدأ صباحاً حين أجيء إليه؛ فيبدأ يومه. 
وحين أودّعه تبدأ حياته الثانية: السياسة والأصدقاء, 
الشوارع والعالم كله». 

4 هذا السياق يجدر القول إن هذه المقاربة 
للعلاقة بين الرجل والمرأة لا علاقة لها بالطرح 
النسوي الإيديولوجي: فهي وإن انطلقت من وعي عميق 
بالعلاقة التاريخية: وبثنائية ذكورة/ أنوثة, إلا أن هذا 
المنطلق يتوارى خلف تجربة معيوشة: ولا علاقة لكلام 
النظريات به. كما لا علاقة له برغبات مسبقة 
ومفاهيم محددة سلفاً. فالتجربة الحياتية هي التي 
تقود هذه العلاقة, وهي التي تقود الكتابة أيضاً. 
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ومحاكمة الرجل ليست هدفاً ب ذاتهاء بل هي جزء من 
محاكمات شاملة. سياسية واجتماعية وثقافية, 
محاكمة لمنظومة مجتمعية! 

فالأميرة «شمسة»؛ تسعى بكل طاقتهاء لتتحرر من 
الخضوع للعلاقة مع »«هادفء. لا بالتخلص منهاء أو 
بالانفصال عن الرجلء فهي تحتاج العلاقة معه؛ لكن 
عبر الاقتراب من «طه» الذي يبدو صاحب مقولات 
وممارسات أكثر تحرراً من «هادف». ولعل النتيجة 
العملية التي تقود إليها علاقة «شمسة» مع «طه». هي 
ما قالته الرواية عبر مشهد نرى فيه شمسة وهادف 
وطه على النيل: حيث يمسك طه المفتاح الذي تحتفظ 
به شمسة:؛ المفتاح الذي كان لسجن القلعة # أيام حكم 
والدهاء ويلقيه 4 النيل. وما يعنيه ذلك هو تخلص 
شمسة من رمز من رموز الحكم ظلت تحتفظ به منذ 
قدومها وعائلتها لاجئين إلى القاهرة. 

وهنا نعود لنذكر أن من جلب المفتاح هي «ريحانة», 
لكن من احتفظ به هي «شمسة». لقد سرقته ريحانة 
بهدف فتح السجن وإطلاق المساجين: لكن الظرف لم 
يساعدها فظل المفتاح معهاء وهي سلّمته لشمسة, 
وحين رآه طه معهاء قال إن المفروض أن يرمى هذا 
المفتاح 2 مياه النيل؛ قرباناً «علشان تتحرري من 
سجن,. بينما كانت هي ترى فيه كما تقول «دليل 
خروجي».. إن حاجتها إلى دليل: أي دليل خروجها 
وسقوط حكم والدهاء حتى لو كان مفتاح السجن. هي 
مسألة عاطفية لا علاقة لها بالعقل. ذلك لأنهاء كما 
تردد هي نفسهاء امرأة ضعيفة وعاطفتها رخوة: لذا 
تتمسك بالقشور. وليس تخلص «شمسة» من المفتاح» 
وإن كان دون إرادتها. سوى خطوة على طريق تحررها 
من ماضيها وضعفها. وهذا هدف من أهداف الكتابة, 
كتابة الرواية تحديداً» كما قلت من قبل. 

وهنا أتوقف عند الهدف الآخرء التوثيقي/ 
التأريخيء الذي يأتي متضمّناً ب الهدف الأول 
ومصوغاً 4 سياق الرواية على نحو مبرر فنياً 4 كثير 
من الأحيان: ومقحماً ب أحيان أخرىء لكنه ف الأحوال 
كلها يفيد الرؤية الكلية للرواية» هذه الرؤية التي ترتكز 


الأساس على مقولة الحرية وهاجسهاء والحرية هنا 
للجميع؛ للعبيد المملوكين الذين يجري شراؤهم عبر 
تاريخ طويل؛ وللمرأة وللإنسان عموماً. 

وعلى الصعيد السياسي؛ تأخذنا الرواية لنرى عن 
كثب صراعات الحكم 4 «الشارقة» خصوصاً: وذ 
دولة الإمارات عموماً. ودور الإنجليز فيهاء قبل نشوء 
الدولة وبعد نشوثها. ضفي العام :151١‏ مع ظهور الدولة 
ورحيل القائد جمال عبد الناصرء يعود والد شمسة 
( الحاكم الذي خلعوه 4 الستينات) مع بعض رجاله 
«لترتيبب انقلاب صغير على الحاكم: ظنّ أن خروج 
الإنجليز سيعبّد له طريق العودة» أليسوا هم من طرده 
من إمارته بسبب اختلافه معهم5». والإنجليز هم من 
نصّب الحكام الجدد قبل رحيلهم: وقد اختاروا حكاماً 
من أولاد عمومة الحكام المخلوعين «حتى لا تصبح 
مسألة شرعية الحكم مثار صراع كبير». ولهذا فشل 
انقلاب والدهاء فقد قتل الحاكم لكنه لم يستعد 
الحكم؛ إذ جاء حاكم آخر سواه. 

وهناك جانب آخر تهتم به الرواية؛ من بين جوانب 
كثيرة؛ هو ظهور الأصوليين © الخليج؛ وذلك من خلال 
شخصية «ناصره أو «نصور» ابن ريحانة. فهو يتعرض 
لضياع وتقلبات وتغييرات: ويشعر بأنه منبوذ حتى من 
أخيه «محراك»»؛ ما يدفع به إلى المسجد والشيوخ: ثم 
إلى أفغانستان حيث يصاب ويعود إلى زوجته وأولاده. 
ومن خلاله تقدم الرواية شخصية إنسان قلق ضعيف 
وشديد الهشاشة؛ وتطرح من خلاله أيضاً أسئلة عن 
الحرية والعبودية؛ وأسئلة عن الجهاد ضد الكفر 
والإلحاد. 

ثمة الكثير مما تعرضه الرواية: ولا تستطيع دراسة 
واحدة متابعته بالتدقيق والاهتمام اللازمين. لكنني 
أختم بالقول إنها رواية أولى للكاتبة الشاعرة والفنانة, 
لكنها تمتلك أدوات السرد ولغته وتقنياته وبساطته 
أيضاًء وهي رواية توحي بأن لدى ميسون الكثير لتقوله 


روائياً. بعد أن قالت الكثير شعراً وتشكيلاً. ا 
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منيرة الفاضل.. 


تجتذبك الأناقة 4 مجموعة «للصوت لهشاشة 
الصدى» بدءاً ببذاخة الغلاف بخلفية صقيلة لامعة 
تتوزع عليها خطوط تتوازى مع مجمل الفضاء اللوني 
وتتداخل مع مفردات اللوحة التي تلقي بإيحاءاتها على 
الإيقاع المتساوق مع منظومة وهج اللوحة العام عبر 
ظلال الأشخاص الذين لا تبين ملامحهم. 

بخشوع نقف أمام تقديم يسلمنا مفاتيح متواليات 
قصصية توزع على بؤر متناثرة يجمعها خيط واحد: 
«..ها نحن ندشن صقيل الورق / فتات الموحش من 
خواء الخلوة» دون أن نمر على المفردات مرور 
العابرين: نتوقف أمام فتات؛ موحشءخواء .خلوة 
:مفردات تضيء معنى التشظي بكل انعكاساته على 
الروح والجسد.ء يقيم عليه النص معماره مهما اختلفت 
زوايا الالتقاط. 

4 معترك النصوص., يلفحنا نفس ملحمي وشهوة 
للسرد وجمل طويلة تتسع لفضاءات الرواية. برصد 
تفاصيل تغرف من ذكريات طفولة لا ينضب معين 
اعتكارها. ورصد لإيقاع زمن نفسي وميكانيكي على 
جوارح طفولة بائسة .... تباعا تدور عقارب الساعة 
..تباعا ينسل النور من ثقب الباب... 

هذا الرجوع لفضاء الطفولة؛ ليس غير هروب إلى 
لذائذ اختزلتها الذاكرة هربًا من واقع ضاغط »الى 
ماض شكل 4# تفاصيله حلماً. ظل يفرد أجنحته على 
الروح التي تصدّعت وتبعثر نثارها. 

يرتكز فضاء النص على شخصيات لا ينهض 
بغيرها :الجدة / الخالة/ كأنما هما الملاذ الذي تفزع 
إليه الطفولة . 

بمفردة متأنقة. وتوظيف متقنء تقودنا آذان 


كماتب من اأردن. 


الطفولة لالتقاط هسيس اللذة وشبق من يتذاكرن ما 
يدور وراء السجف عندما تتناثر أسرار الليل. 

هل باحت الساردة كفاية عن أخواتهاةوهل 
التقطت سطرا من سفر آلام المرأة...كل هذه الوحدة 
البائسة © الليالي القصية لنساء تكتظ بهن البيوت 
الصامتة 4 جزيرتنا الصغيرة: نمسح على أهدابهن 
حين يعلو النشيج وتتعب إحداهن من الانتظارء نتربع 
خفية بين الزمن الذاهب والشوق الذي يعتمل 2 
صدورهن. لثّلا يشعرن بفجوة ما يسرق من وعود 
ولهفة؛ فيما الوخز يتكاثر حتى يعيدنا...لنلحظ هذا 
التراسل الأخاذ بين ضمير النحن والهّم باندغام 
شفيف آسر » ونرد على من قال أن الأدب ليس وثيقة 
أنثروبولوجية للواقع. 

لندقق ل نص يخفي أكثر مما يقول ويلمّح أكثر 
مما يصّرح... وحدة قاتلة بائسة تحياها مطلق الأنثى, 
على اختلاف المستويات والبيئكات: وبيوت صامتة خلت 
من التفاهمء يمارس فيها الإقصاء صمتاً وإهمالاً 
وعدم انسجام وتوافق 4# الرؤى والمستويات 
والآمنياتءوثم بكاء يصل حد النهنهة على حاضر 
بائس ضائع وانتظار ممض يحرق العمر ولا يأتي 
بالأمل. 

متتاليات قصصية يتكثف فيها حضور الجدة حد 
التساؤل :لماذا يغيب الأب والأم والأهل؟ ولماذا تنزاح 
من ذكريات الطفولة هذه الأسماء وتبقى الجدة؟ 

متتاليات يغيب عنها الحدث المتنامي حكائياً 
وتنفتح على إنثيالات تجترحها الذاكرة؛ يعجنها وجد 
وحسرة على سحر تطارده حرقة الأمنيات. 

يلفت غياب «الأنا» الساردة وحضور السارد 
«النحن». مغمسة بدهشة الطفولة أمام الآخر.مع ما 
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يميز الدهشة من لذعة الفقد المرتبط بأسئلة جارحة 
..أليس الموت مؤامرة كبرى!! كيف لي أن أستريح؟ 

نقف عل وجع المرأة؛ وحكاية الجسد المرهون لتموج 
الريح والجلوس الذي تحيك به الأنثى تفاصيل يقينها 
عبر لفح ذاكرة تطل كالجذل الذي لا فرح بعده... وجع 
الأنثى التي تقطر أسى ولذة وتجرّحها لهفة الظمأ؛ بعد 
أن وهن منها الجسد وغادرتها الليالي دون أن تبارحها 
الأمنيات؛ بترميم فجوات ذاكرة تضج بالحنين... 
حكاية الرحيل النفسي والجسديء تحكيها ساردة 
يختلط عليها الحال وتنشدٌ أسيرة للحظة لذة هاربة, 
تنثال عليها من ذكريات وأمنيات تتمنى تحققها. 

يلتبس النصء فلا يُمسك بخيوط التداخل بين ما 
هو مُتذكر ومتخيل ومتمنى ...هي كما صورة المخلوق 
المستلقي # عبث النوم؛ تاركا أعضاءه لأسر الظلمة 
الخافتة؛ أتسلل إليه لأستنشق عبير نَفْسه من أجل أن 

الفراغ. الوحدة»الصدىء الهشاشة: ثيمات يرشح 
بها النص ومعابر تمنحنا دفء الدخول لكوى ذاكرة, 
نتوه 4 أنفاق مخيلتها.... 

انه الفقد.. هو لن يعود.. كل رحيل هو رحيلك... 
لسع العزلة.. 

نفيق من رحلة الحلم على هشاشة الحاضر بعد 
تطواف 2 طرقات الرغبة الى آلة الحياكة» نلتن بيقايا 
حلم هارب: 

أسند رأسي إلى استدارة الآلة. متوهجاً بحضور 
الآخر وبشفافية الأسرء تنطفيّ الصور وتلامس الوجه 
الذي غاب 4# التذكر. نسمة مفعمة وادعة 21000 
الهي كل هذا الحنو؟ 

هل ينجح النص عبر هذه التداعيات أن يصلح 
عطب الواقع؛ وترهل الجسد.ء وانكفاء الروح؟ هل 
نعوض بالذكرى لهفة الاحتواء ونرمم انكسارات 
الروح. ونتخلى عن نكهة الرحيل؟ 

يتقاطع الزمان والمكان ث4 نصوص «الفاضل» 
ويطغى عليها إيقاع الزمن النفسي بما يسببه من 
إقصاء. منصهرة 24 شرطها الفكري الذي يمارس 
سطوته ويضطرنا للهروب بحثاً عن حلم مستحيل؛ 
يوقظ فينا جوهر الأشياء. 


نصوص مفتوحة؛, رافضة؛ متجاوزة للسائد. توغل 
4 الجوهر الفلسفي وتحملنا إلى منطق اللايقين, 
تخرجنا من طمأنينتنا الغبية» توحّدنا بفضاءاتها؛ء ب 
علاقة تبادلية لإنتاج معان جديدة؛ بما تحمل من 
استبطان الحنين للطفولة؛ بتناسل عذب موجع, 
انطلاقاً من فهمنا لمعنى التذوق الفنيء وإدراكنا 
لعلاقة المتلقي بالمثيرء وصولاً لحالة «النحن» عبر 
تواشجات التوحد بالآخر. 

حركات محمومة لاهثة تلهفاً لوعد أو قطرة ندى 
بدون جدوىء سوى اجتراح مجرات الوهم,» تائهة بين 
موجات متلاطمة من الأحاسيس التي توقف زمنها 
أمام لحظة غائرة 4 ضمير الطفولة وأمنيات اليافعين 
الذين يحيط بهم حاضر قاتل . 

على عجلة الماضي تدور طاحونة الذاكرة: تتفتح 
زهرات القلب. تحاول إيقاف دبيب الزمن عند لحظة 
4 العمرء مختزنة بعض أمل؛ وبعض فرح: وبعض بوح 
وبعض إطلالة. على سكين انتظار يخترق لحم 
الروح»يمعن تقطيعاً 4 أوصال مجتمع /أسرة / روابط 
/ قيم /علاقات / آهات حبيسة وأمنيات معطلة . 

شخصية مشظاة: تخلت عن كل شيء غير حلمها. 
معرية ما يقف أمام التوق لتحقيق الذات. 

الأمكنة مغلقةدائماً حول المرأة ب نصوص 
«الفاضل» وثمة الكثير الذي يمكن قوله. فهل تعرف 
المرأة حقا ما تريد البوح به5 هل أدركت بعد مشوارها 
الظويل: "أن اكش نو الذى :يضنع الطريق: وأنها بعد 
رحلتها الطويلة؛ لم تتقن المشي فتاهت بها؟ 

هي الثرثرة من أجل كسر ضجيج الصمت؛ 
ومحاولة لملمة الشتات وحطام المرايا... حين تتكاثر 
الوجوهء ونبحث فيها عن وجه واحد فقط. ونصحو على 
حقيقة اللاطريقء فنؤمن عندئن بمقولة طالما تشككنا 
صحتها من أن الأدب وسيلة لتحقيق رغبات أحبطها 
الواقع. 

نصوص «منيرة الفاضل» تعكس أسطورتها 
الخاصة وتستنهض جوانب مخفية # سيرة المدن 
والناس والمرأة. تغوص عميقا ف دواخل شخوصها 
بجرأة الاختلاف عن الآخر. وبصمة خاصة لا تدل إلا 
عليها. 8 
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الجنوب أفريقي جوف ماكسويل كويتزي الفائز بجائزة نوبل للعام ١ ٠.7‏ 


كما طرحتها رواية «عار» 


تحتل قضية «التمييز» العنصري (الأبارتيد) 
معظم أعمال الروائي الجنوب أفريقي جون ماكسويل 
كويتزي الذي فاز بجائزة نوبل للآداب للعام .75٠١‏ 
ومنن روايته مث قلب البلاد» التي صدرت قبل نحو سبع 
وعشرين سنة سعى كويتزي إلى تأسيس رواية «ما بعد 
الاستعمار» (أو ما بعد الكولونيالية) متخطياً الإرث 
الروائي الضخم الذي صنع ما يُسمى «أدب 
المستعمرات» وقد تجلى #: أعمال روائيين كبار بذ 
العالم و مقدمهم جوزف كونراد وغراهام غرين 
وفورستر ونايبول وسواهم... ولعل ما ساعده © 
ترسيخ رؤيته الجديدة إلى قضية «التمييز» العنصري 
انتماؤه إلى بلد ظل حتى السنوات الأخيرة موئلاً 
خصباً للصراع السياسي والثقال والاثني بين البيض 
والسود أو بين هويتين وثقافتين وربما بين حضارتين 
قائمتين على أرض واحدة. وعلى رغم أن كويتزي 
ينتمي إلى الأقلية البيضاء التي حكمت طويلاً جنوب 
أفريقية وفرضت سياسة «التمييز» العنصريء فهو لم 
ينحز 2# أعماله الروائية إلى «السلطة البيضاء» ولا إلى 
«النموذج الأسود» بل كان إلى جانب الضحية أياً كانت 
وإلى جانب المظلومين والمضطهدين والبائسين؛ غير أن 
أدب كويتزي لن يقع 4 شباك الأدب الإنساني أو 
«التبشيري» ولا مزالق الأدب الجدلي أو الديالكتيكي 


أديب وكاتب من لبنان: رئيس القسم الثقاي بجريدة الحياة. 


الذي يملك تصوراً مسبقاً عن العالم: بل إن أدبه 
سيكون أشبه ب«المغامرة» المفتوحة التي لا غاية لها سوى 
الإنسان 2# أحواله المختلفة: قدرياً واجتماعياً وفردياً. 
وإن كان عالم كويتزي الروائي يصخب بالاشخاص 
البيض وبقضاياهم وهمومهم فهو يحفل أيضاً 
بالأشخاص السود الذين يكملون «مواطنيهم» الييض 
ويملكون همومهم الخاصة وقضاياهم. فالرواية التي 
شاءها كويتزي مرآة مزدوجة لا تكتمل فعلاً إلا عبر 
وجهيها اللذين هما وجها جنوب أفريقية: الأبيض 
والأسود. 

شكلت فضية «التمييز» العنصري إذاً الأفق 
الرئيس للكتابة الروائية لدى كويتزي وحافزاً من 
حوافزها الأولى؛ وقد تجلّت 4# روايات عدة تتوزع عبر 
مراحل زمنية مختلفة. الرواية الأولى التي استهل بها 
الكاتب معالجة هذه القضية 4 طريقة مباشرة هي 
رواية مه قلب البلاد» وصدرت عام /13561. أحداثها 
تدور # مزرعة معزولة 2 أحد أرياف جنوب أفريقية 
وشخصياتها الرئيسة أربع: ماعداابئة صاحب 
المزرعة؛ الوالد القاسي والمتسلطء هندريك الخادم 
الأسود أو «البطل المضاد» وأنًا زوجة هتدريك. يخيم 
على الرواية جومن العلاقات المتوترة التي تنتهي 
بالعنف والذل. وإذ يسعى السيد الأبيض المتسلط إلى 
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إغواء زوجة خادمه الأسود تنتقم منه ابنته التي تكرهه 
أيما كره عبر التقرب من الخادم الأسود. هكذا تنقلب 
المعادلة: السيد الأبيض الذي يحاول استغلال زوجة 
خادمه الأسود توقعه ابنته 4 الخزي إذ تقدم نفسها 
إلى الخادم الأسود كما لو كان سيدها. 
أَيْضناً هي «حياة مايكل ك. وزمنه» وقد صدرت عام 
7 وحازت جائزة بوكر الانكليزية الشهيرة. 2 هذه 
الرواية يلوح طيف كافكا والأثر الذي تركه 4 أدب 
«جوزف ك» بطل رواية كافكا الشهيرة «المحاكمة» حتى 
وإن كان البطل (مايكل) هنا مجرّد بستاني أسود 
يحقق حلمه 2 الهرب من مديئة «كاب تاون» التي 
تمزقها الحرب الأهلية إلى إحدى القرى النائية ليعمل 
ل الزراعة ويحيا حياة خطرية ملؤها الحرية والهناء 
إلا انه سيقع أسير السلطة ويقاد 4 غرفة تحقيق إلى 
غرفة تعذيب حتى يزج به أخيراً ب مخيم العمال 
السود. 

وتتطرق رواية «عصر الحديد» ١5‏ إلى القضية 
وهي تترك رسالة إلى ابنتها قبل وفاتها تحت وطأة 
قصة نضالهاء هي المرأة البيضاء. ضد نظام «التمييز» 
العنصريء وتروي بعض التفاصيل التاريخية 
كالتظاهرات والمجازر وأعمال القتل «الإفرادي» 
والسجن والتعديب والاضطهاد. 

هذه الروايات وسواها أيضاً استطاعت أن تفضح 
نظام «التمييز» العنصري, الذي كان قائماً متحدية 
خطاب السلطة (البيضاء) وآليته القمعية والأساليب 
وكان كويتزي جريئاً جداً 4 التصدي لهذه القضية وما 
نجم عنها من شجون ومآسء. 4# ظل الحكم العنصري 
نفسه. غير أن المفاجأة تمثلت 4# روايته «عار» التي 
كتبها عام ١‏ بعد زوال النظام العنصري 2 جنوب 
افريقياء و فترة حكم مانديلاء وهي تدور أيضاً حول 


التمييز العنصري والمآسي التي تسبب بها وكأن 
كويتزي يعتقد أن الغاء «العنصرية» من نص القانون لا 
يضمن الغاءها من النفوس ومن الوجدان والذاكرة 
الشعبية. وجلبت رواية «عار» لصاحبها كويتزي جائزة 
بوكر للمرة الثانية. وكان هذا الفوز حدثاً كبيراً بذ 
تاريخ الجائزة العريقة. 

ليست رواية «عار» رواية تقليدية حتى وإن بدت 
«مركية» أو لنقل «مينية» 2 ذكاء شديد ووعي تقني 
عال ورمزية عميقة. انها رواية واقعية وتاريخية 2 
الحين نفسهكهك فانتازية وميتافيزيقية, وقائعية 
وكابوسية؛ عبثية ومأسوية. وقد حاول المؤلف أن 
يتماهى بعض التماهي 4 شخصية بطله الذي يدعى 
ديفيد لوري, وقد شاءه .4 الثانية والخمسين (كان 
كويتزي # التاسعة والخمسين عندما أصدر الرواية) 
وأستاذ ا جامعياً (مثله هو الذي يدرس الأدب 4ك جامعة 
كاب). لكن سلوك الشخصية - البطل سيختلف طبعاً 
عن سلوك المؤلف حتى وإن جعله كاتبأ (ولكن ليس 
روائياً) وتحديداً كاتباً مغموراً لم يستطع أن ينجز 
أعمالاً مهمة أو رائجة؛ فظلت كتبه الثلاثة التي وضعها 
النقد الأدبي, ومثها كتاب عن شاعره الأثير وردزورت؛. 
الشاعر البريطاني الرومانطيقي الشهير. على أن 
البطل كما سيظهر لاحقاً خلال الرواية» يحاول كتابة 
نص أوبرالي مستوحى من سيرة الشاعر الرومانطيقي 
أيضاً اللورد بايرون» وتنتهي الرواية ولا ينتهي البطل - 
الكاتب من كتابة ذلك النص. ولعل الصفحات التي 
تتداخل فيها مقاطع من النص المسرحي المتعلق 
بالشاعر بايرون 4# بعض مقاطع الرواية هي من 
الصفحات الجميلة بل الباهرة وخصوصاً عندما 
وتيريزا 4 ايطاليا. وقد نجح الروائي كويتزي 3 لعبة 
«المونتاج» السردي هذه وعرف كيف يحول اللورد 
بايرون الى شخصية روائية تنهض على هامش الرواية 
نفسهاء من دون أن يعمد إلى كتابة رواية داخل الرواية. 
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وكان الانتقال من جو جنوب اقريقيا إلى جو الحب 
الرومانطيقي بارعاً على مستوى الحبك السردي 

وإذا كانت الرواية تدور حول قضية 
«التمييز»ا لعنصري فهي تدور أيضاً حول حياة هذا 
الرومانطيقي الانكليزي (وليس الفرنسي أو الألماني) 
الذي يدرسه #4 المعهد الجامعي 4# مدينة كاب 
( الجامعة التقنية). ويحتل هذا الأستاذ الجامعي 
نصف الرواية تقريباً بدءاً من مطلعها وكأن قصته هي 
الصيغة الفردية ل «التمييز» العنصريء وستقابلها 
الصيغة الجماعية التي ستظهر لاحقاً ‏ المزرعة التي 
تقع بعيداً من العاصمة الجنوب أفريقية. كأن المؤلف 
شاء أن يقول ان التمييز العنصري قد يقع بين الأفراد, 
بين العشيق الأبيض (الأستاذ نفسه) وعشيقته 
السوداء (المومس التي يلجأ اليها بعد طلاقه للمرة 
الثانية) ؛ بين الحبيب الأبيض (الأستاذ نفسه أيضاً) 
والحبيبة البيضاء ( تلميذته ميلاني): بين الرجل 
الأبيض وجماعته... على أن يكون الرجل الأبيض هو 
ضحية مرة تلو الأخرى. وهذاما حصل للأستاذ 
وعاطفية وكأنها فعلاً المرأة التي يلجأ إليها ليسرّ إليها 
بهمومه كافة. لكن خيبته الأولى تتجلى عندما ترفض 
المومس أن تواصل العلاقة معه وتطلب منه ألا يكالمها 
هاتفياً. إنها حال «سوء التواصل» بين الرجل الذي 
يفترض به أن يمثل صورة المتسلّط والمرأة التي تمثل 
صورة الضحية: وقد رسّخته المرأة - الضحية وليس 
الرجل المتسلّط. 

الخيبة الثانية التي ستواجه الأستاذ الجامعي 
ديفيد لوري تتمثل 24 علاقته بإحدى طالباته وتدعى 
ميلاني وهي تناهز العشرين من عمرها. أي أنها 
أصغر من ابنته لوسي التي تعيش منفصلة عنه وعن 
أمها 4 مزرعة تملكها ب إحدى القرى النائية. لكن 
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«الفضيحة» أو ريما «العار» الذي سيلحق بك كأستاذ 
جامعي والذي سيدفعه إلى تقديم استقالته من 
الجامعة. كان ديفيد لوري صادقاً ب حبه لطالبته ولم 
يسع أبداً إلى استغلالها. بل هو سيبدو «ضحية» حبه 
لها وسيمنحها الكثير من الحنان ليحصل منها على 
والمهزوم والمنكفيّ والعبثي والضجران... لم يكن 
يستطيع ان يتصور نفسه يعيش من دون امراة. رجل 2 
حال دائمة من البحث عن الحب ولو كان الحب سراباً 
+ أحيان. اللجنة الجامعية التي «حاكمته» لم تستوعب 
معنى أن يحب أستاذ طالبته حباً كبيراً بل مجنوناً 
ويمعن 2 تزوير «دقتر الحضور» مشج اسمها فيما 
هي كانت تغيب عن الدروس. ودفعه حبه لها إلى تحمل 
الإهانات من أحد أصدقائها الفتيان: وكذلك 
لشائعات التي كانت تروج 2 الجامعة. وجد ديفيد 27 
ميلاني صورة الحبيبة التي يلتقي فيها وجها الحب 
المتناقضان: الحب المثالي والفتيّ الذي أعاد اليه هو 
المشرف على خريف العمر نضارة الشيابء والحب 
الحسي المتفجر عواطف ومشاعر حقيقية. هذا الحب 
لن يفارقه لحظة وسيظل يتذكر ميلاني حتى عندما 
يتخلى عن حياة الجامعة والمديئة ويقصد مزرعة ابئنته 
ليقضي فيها أشهراً قبل أن يقرر العيش نهائياً ب تلك 
القرية البعيدة ولكن منفصلاً عن ابنته و منزل 
مجاور لمزرعتها. كانت الصدمة العاطفية قاسية 2 
حياته. بل هي دمرته ويدسنوضِيا عشينيا اختارت 
ميلاني الابتعاد عنه وعدم المبالاة به وكأنه لم يكن بذ 
حسبانها سوى نزوة عابرة أو مجرد رجل عابر بذ 
حياتها المفعمة باللهو والعبث. وذات مرة يعود ديفيد 
إلى المدينة ويقصد أهل ميلاني ليعترف لهم بأنه لم 
يؤّذها ولم «يتحرش» بها نيا كما أفادت محاكمته. 
وأن الحب هو الذي جمعه بها. 4 تلك الآونة كانت 
ميلاني تمثل # إحدى المسرحيات:؛ ولم يكن عليه إلا أن 
ينسل إلى الصالة ليشاهدها تؤدي دورها ويفرح بها 
ويعزي نفسه. 

خيبة هذا الحب الذي وقع ديفيد ضحيته تدفعه 
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إلى العودة إلى ابنته وليس إلى زوجته الثانية التي 
طلّقها. والخيبة هذه جعلته هدفاً للكثير من الأقاويل 
والسخرية هو الأستاذ الجامعي. حتى زوجته الثانية 
نفسها سخرت منه. وكتبت عنه الصحافة متبنية 
مواقف بعض المؤسسات الأخلاقية التي تعنى بمثل هذه 
المسائلء ولاحقه الكثيرون من الصحافيين بغية 
«استنطاقه». وهنا يقول: «إننا نعيش عصراً من 
الطهرية. الحياة الخاصة للبعض هي مسألة 
الجميع... انهم يريدون مشهداً: ندم. حسرات. دموع, 
برنامج تلفزيوني...». ولعل ب هذه الفضيحة ما يذكّر 
بفضيحة الرئيس الأميركي السابق بيل كلينتون التي 
تحولت مشهداً تلفزيونياً ب مرحلة «ما بعد الحداثة». 

إلا أن انتقال ديفيد لوري إلى مزرعة ابنته هربأ 
من الجامعة والمدينة سيصالحه مع ابنته لوسي أو 
بالأحرى سيزيل «سوء الفهم» الذي طا ما قام بينهما. 
لكن الفتاة ذات الخمسة والعشرين عاماً والتي 
انفصلت عن والدها ووالدتها المطلقين وصنعت 
«حياتها» بنفسها (مع إعانة مادية من والدها) لن 
تكون بمثابة الابنة. مثلما لن يكون ديفيد بمثابة الأب. 
العلاقة الأبوية أو البنوية انتهت بينهما منذ أن تم 
الانفصال. وحياتهما الآن ليست حياة عائلية مقدار ما 
هي حياة صديقين هما ابنة وأب. إلا ان الأبوة ستنهض 
ديفيد من جديد عندما تتعرض المزرعة لاعتداء قام 
به ثلاثة من السود واغتصبوا لوسي وكادوا أن يقضون 
عليه. بل ان الأستاذ الجامعي لن يستعيد أبوته إلا 
عندما يعلم ان ابئته اصبحت حاملاً تبعاً لاغتصاب 
الثلاثة لها. كان الاعتداء على المزرعة وعلى الأب 
وابنته دليلاً واضحاً إلى أن الحقد التاريخي الذي نجم 
عن الحكم العنصري الذي عرفته دولة جنوب افريقيا 
لم ينته مع نهاية هذا الحكم. فالاضطهاد الذي عاشه 
السود طوال عقود ولد 4 نفوس الكثيرين منه رغبة 
شديدة 4 الانتقام وقد حققت قلة منهم هذا الانتقام 
فيما أبقته الكثرة مجرد رغبة مقموعة أو كامنة. 

أما ذروة الرواية فتتمثل 4# انقلاب «العار» إلى ما 
يمكن تسميته ب«النقمة». فالفتاة لوسي التي أرهقتها 


صدمة الاغتصاب الوحشي وجعلتها شبه منعزلة 
وصامتة تقرر الاحتفاظ بالجنين وترفض فكرة 
الاجهاض التي ألح عليها والدها ولم يكن قبولها 
بالجنين إلا اعترافاً بحقه 4 الحياة وإن كان سيصبح 
ابن زنى أوشمرة اغتصاب. كما انها ترفض فكرة 
الإجهاض رفضا كليا نظرا إلى ايمانها وروحانيتها 
الراقية. أما الأب الذي لم يستطع تقبّل الفكرة فهو 
سيجد نفسه منساقا للعيش 2# تلك القرية بعد ان 
اكتشف فيها ملاذه الأخير وخصوصاً عقب المهانة التي 
تعرض لها المدينة. 

قد يكون جوهر رواية «عار» معارضاً لظاهرها 
الذي يشي به العنوان. فالعار الذي كان كثيراً ما نجم 
عن الاعتداءات المتبادلة بين السود والبيض والذي كاد 
يشكل إحدى سمات التاريخ المشترك بين هولاء البشر 
المتخاصمين والمتناقضين؛ تحول 2 الرواية إلى نوع من 
الموقف الإنساني المكتسب. فال مرأة البيضاء التي 
اغتصبت ونهبت مزرعتها وتعرّض والدها لمحاولة قتل 
استطاعت أن تغفر للمعتدين إثمهم وحافظت على 
الجنين الهجين الذي سيلتقي 4 عروقه الدم الأبيض 
والدم الأسود. ولن تكون «خلاسيته» إلا علامة على 
المصالحة الحقيقية الأعمق والأنجع من المصالحة 
التاريخية والسياسية والاجتماعية. انها المصالحة التي 
عقدت بالدم والأمل. بل إنها المصالحة التي ستثمر 
انساناً هو انسان أبيض وأسود 4 وقت واحد! 

لم يكن من المستهجن أبداً أن يفوز كويتزي عن 
هذه الرواية مرة ثانية بجائزة «بووكر» البريطانية 
العريقة؛ فالرواية حدث أدبي أولاً نظراً إلى طرافتها 
وعمقها وجماليتها لغة وأسلوباً. وحدث سياسي ثانياً 
ولكن 4# المعنى الرمزي للسياسة؛ كونها تقدّم رؤية 
فريدة إلى الصراع بين السود والبيضء وإلى النهاية 
الانسانية التي يمكن أن يؤول اليها. ولعل الصراع هذا 
يمكن أن ينسحب على الكثير من الصراعات العرقية 
وغير العرقية؛ الاجتماعية والسياسية التي ما برح 
عالمنا يشهدها والتي لم يستطع زمن العولمة ان يضع 
نهاية لها!هظ 
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ترتق 


إلى الخطوط الجمالية الديلمونية 


لزاماً ذكر أن الحركة التشكيلية 4# البحرين 
ارتبطت كغيرها من الصنوف الإبداعية الأخرى بروزاً 
وتطوراً وانتشاراً بالتعليم النظامي الذي بدأ باكراً: 
بالقياس الإقليمي للمنطقة رغم التأخر البيّن بموازاة 
دول عربية كثيرة؛ هذا إلى جانب المد الحضاري 
متمثلاً بحضارة ديلمون جعل من الحركة التشكيلية ب 
البحرين أن تكون حاضرة بتميز بين شقيقاتها بدول 
الخليج العربية؛ إلا أنه رغم ذلك لم يعرف ممارسة 
الرسم الحقيقي إلا مع بدايات الخمسينات من القرن 
الماضيء فترة رصد قعلها - لا فترة غائبة ريما تكون 
ذاكرة شفاهية النقل؛. مقصور حضورها على الذاكرة: 
منذ المعرض الجماعي الأول الذي أقيم عام ١501‏ 
بنادي العروبة وشارك فيه كل من: أحمد السني؛ عزيز 
زباريء حسين السنيء جليل إبراهيم العريض وكريم 
العريض وبعدها توالت نبضات التأسيس حيث أسفرت 


7 فنان تشكيلي من البحرين. 
“< “!ا فنان تشكيلي من البحرين/ الاستشاري الفني للمجلة. 


عن عدة خطوات جريئة أخرى؛ منها معرض آخر عام 
459 أطلق عليه معرض الربيع؛ وتلاه 2 العام 1575 
معرضص الربيع الثاني الذي امتاز بمشاركة الكثير من 
لفنانين حسب كلام الفثان كريم العريض الذي عد 
هذه الفترة بداية أساس الحركة التشكيلية التي قام 
آنذاك روادها بخطوات تعد الأجرأ. آخذين على 
عاتقهم بناء وتأسيس مشهد بصري يكون له حضور ب 
المجتمع. وممن تصدوا لهذا الفعل - المفقود حالياً- 
البوسطة راشد سوارء أسامة عيد الصالح, ناصر 
اليوسفء وراشد العريفي الذي تناول الترات كأترابه, 
وشغف بالمناظر الطبيعية التي كان لها وقعها الجميل 
خطوطها وجمالياتها باكراً... ومنذ المعرض الأول 


.لك 11303235 


الذي نظمته وزارة العمل عام "37 سجل حضور 
اهتمامه وعشقه وبحثه الذي تكلل بفوزه بجائزة 
المعرض الأولى عن لوحته المستوحاة من الفن 
الديلموني, هذا الهاجس المبكر منذ المرحلة الثانوية - 
حسب قوله - مازال مستمراً ب الاشتغال عليه؛ فراح 
يؤسس متحفاً خاصاً به يحمل أسلوبه الفني الديلموني 
بمدينة المحرق عام 1950. 

إنه فنان نشيط على أكثر من صعيد؛ الاجتماعي 
والثقلي والترائي: ألف عددا من الكتب منها: فنون 
بحرينية ,197١‏ العمارة البحرينية لا154: وشارك 2 
الكثير من المعارض والمنتديات الفنية الداخلية 
والخارجية؛ وأقام العديد من المعارض الفردية؛ ونال 
جواكز عدة. 
ومضة البدء 

الفن التشكيلي لو نظرنا إليه من باب التأسيس - 
الحركة التشكيلية # البحرين - يوجب علينا النظر 
إلى الشذرات الأولى» بداية التأسيس الحركة من 
التااحية الاتظليمية :مجموعة مين المناننق احتمهوا 
وقرروا أن تكون لهم مؤسسة ثقافية تهتم بالفن؛ أسرة 
هواة الفن. أقمنا معرضاً تشكيلياً وهي بداية الثقافة 
التشكيلية المنظمة:؛ يعني أقمنا معارض بشركة بابكو, 
والمعهد الثقا البريطاني؛ والأندية الوطنية ونحن 
نخبة # ذلك الوقت يعدون على الأصابع؛ نذكر منهم 
على سبيل المثال: حسين السنيء كريم العريض وناصر 
اليوسف, عبد الكريم البوسطة؛ سلطان معروف. عزيز 
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زباري وراشد سوارء لكن عندما كنا 4 أسرة هواة 
الفن كنا نعاني من - مثلاً - وجود الممسرحيين 
والموسيقيين وعدة فروع من الفن؛ فكانت ا معاناة تتمثل 
4 السؤال الشاخص أمامنا دوماً: لم لا يكون 
للتشكيليين كيان خاص بهم وكذلك للمسرحيين 
والموسيقيين أيضاً. فاتفقنا منن البداية بأسرة هواة 
الفن أنا وكريم العريض وحسين السني على أن نؤسس 
مؤسسة للفن التشكيلي فقطء وبالفعل أسسنا جمعية 
الفن المعاصرء وكان الاجتماع التأسيسي الأول لهذا 
الكيان بنادي البحرين 1970-١979‏ حيث كنت وقتها 
مديراً لهذا الناديء وكان بمقدوري توفير قاعة 
للاجتماعات ولكتابة الدستور الذي وضع الأعضاء 
نقاطه وأفكاره التي كانت تتماشي والوضع السياسي 
والاجتماعي والاقتصادي. حيث كنا ننظر إليها على 
أنها جاءت مع بداية تأسيس الدولة (بداية استقلال 
البحرين)؛ ووقتها كان ينظر إلينا مع الممسرحيين 
والموسيقيين سنقيم مؤسسات مجتمعاً مدنياً. وهي 
عبارة عن باب استنهاض للمؤسسة الرسمية للدولة ب 
تشكيلها الوزاري بحيث يكون لديك كيانان متخصصة 
4 فروع الفن. صرنا 4 الواجهة ونتصدى لموضوع 
التأسيس والتي كانت بالنسبة لنا حاجة ماسة وضرورة 
فكل فنان بالبحرين صار عضواً فيها والسجل الفني 
يثبت ما أقول؛ كل من كان يمسك قلماً ويرسم منحناه 
العضوية ووثق © كتاب السجل الذي يعد مرجعاً لكل 
فنان؛ هذه المرجعية متوافرة أيضاً ب كتاب الرواد 
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الذي يحمل بين جنباته بعض التجاوزات: كلمة رواد 
كبيرة لأن مفهوم الفنان المحترف الرائد # التعريف 
العالمي - تعريف إياب - الجمهور يعرفه وتعترف به 
الدولة ثم يصبح فناناً معروفاً عند الناس. © تلك 
الظروف كنا بحاجة إلى الفنانين؛ نريد تأسيس 
جمعيةء حاولنا قدر الإمكان أن نذهب إلى منازل 
الفنانين وأخذ أعمالهم لعرضها لدرجة أن بعضهم 
البعض خجل من هذا الأمر ريما لتواضع مستواهم 
الفني. كان هدفنا كسب كل الفنانين والهواة وجعلهم 
تحت مظلة مؤسسة والزمن كفيل بأن يفرز أو يقدم أو 
يؤخر فنانا واخرء الإنتاج الفني الفردي الذي ينتجه 
الفنان هو دليله؛ وهوما يعينه على أن يكون فناناً. هذه 
بداية التأسيس. 

أما بالنسبة للحركة الفنية التشكيلية وكيف تعرف 
الناس مثلاً عليها ْ البحرين؟ كيف ظهرت اللوحة ‏ 
وسط المجتمع كلوحة تعلق على الجدار؟ بالنسبة 
للتذوق الجمالي تجده مثلاً ابتدأ مع بداية قعود الناس 
على الفراش - الدوشك - والمسندء. حيث بدأوا 
ينظرون الي الجدار فأخذوا يجلبون من الهند لهم 
مرايا مرسوم عليها طائر الطاووسء وكذلك الاستعانة 
بالفنانين الشعبيين لرسم أو نقش شيء ما وتعليقه على 
الجدار لرؤيته. وبداية التذوق صار أيضاً ب مدارس 
البحرين منن العام 1919 عندما بدأ التعليم النظامي 
وأصبح الفن يمارس ضمن هذا النظام مع مجيء 
مدرسين عرب وبحرينيين يفهمون الفن والرسمء 
فعلموا وانتشر الرسم وصار مادة أساسية 4 المناهج 
التعليمية ومنها تطور. وبالعودة إلى الرسامين 
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الشعبيين: أقول كان لهم دور أساسي # تذوق الفن 
التشكيلي؛ دور الطرب 2# البحرين: كان يرسم فيها 
على طول الجدار على ورق أو على ألواح صورة سفينة 
البوم. ومن عليها من الغواصين 2 فترة صيد اللؤلو 
تظهر فيها معاناة الغواص والغواصون هم من كان 
يرسمء كانت رسماتهم تعبر عن مشاعر ومعاناة, 
رسموا الفيص والسيب والنوخدة كل 2# وضعه؛. هذه 
عملية تذوق اللوحة عن طريق المنظور 2# الجدار 
والرسم أيضاً موجود 2 واجهات أبواب البيوت الكبيرة 
التي تحتوي على رسوم الأسد والصقر والغزال ؛ هذه 
عملية تذوق الفن مخ الجائب الشعبن + لكن الأساسات 
أو نظام تأسيس تشكيلي ضمن إطار مؤسسة رسمية 
نبع من جمعية الفن المعاصر كجمعية معترف بها من 
قبل الدولة لمزاولة النشاط الفني وإقامة المعارض 
للفنانين البحرينيين بالداخل والخارج. وي تلك الفترة 
أسس قسم الفئون بوزارة العمل والشئون الاجتماعية 
والذي كان يديره الأستاذ الدكتور محمد الخزاعي, 
ومعاونه الفنان أحمد العريفي وبإشراف الأستاذ جواد 
العريض كوزير مخول لإدارة فرع بتلك الوزارة للفنون 
التشكيلية؛ ومنه بدأ تنظيم أول معرض للفنون 
التشكيلية رسمي يرعاه رئيس الوزراء تكريماً للفنانين 
وخصصت للفائزين جوائز ثم لحق بعد ذلك بذ 
العام 1187 تأسيس جمعية البحرين للفنون التشكيلية 
تهدف هي الاخرى إلى تطوير الحركة الفنية . 
الفن الآن 

أصبح الفن الآن له وظيفة غير تنفيذ اللوحة. صار 
يقتحم مناطق كثيرة» ويخوض تجارب كثيرة كالفن 
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التركيبي الذي يمكن إنجاز العمل عن طريق 
الأسقف.. عن طريق الأرضية ويمكن أن يدخل ضمن 
الفنون الجرافيكية والتصاميم الحديثة التي تطرق كل 
مجال حالياً؛ لم يعد الفن مقتصراً على وظيفة واحدة 
فقط بل صار الفنان يعرض أعماله 4# قاعات العرض 
والمتاحفء طبعاً تأثرت البحرين بهذه المعحطيات 
الموجودة وهذه الثقافة الوافدة أثرت على الفنان 
البحريني فصار يمتلك أدواته, آلاته التي يطبع بها 
والتي تسهم 2# انتشاره ويسافر ويرى القضايا الفنية 
الجديدة ويطلع عليهاء يستفيد منها ويأتي بها إلى 
البحرين ويوظفها وكل هذا التوظيف وحركة الفنان 
هي بتقديري دخول جديد على الحركة يستفيد منها 
الجيل الجديد القادم من الفنانين الذي إذا ما تطورها 
واستفاد منها سيصبح لدينا فنانون مبدعون بارزون 
ليس على مستوى البحرين فحسب إنما على مستوي 
الخارج أيضاً. هذه رؤيتي الخاصة بالنسبة للفن حالياً 
البحرين لكن ما أتمناه أن يكون حاصلاً لتقدم 
الحركة التشكيلية؛ وأن يكون هناك نوع من الصالونات 
للفنانين وتحصل حوارات بينهم وبين أعمالهم, 
حوارات ثقافية يكتبون عنهاء ويؤرخ لها وتنشر الكتب 
عنهاء وهذا غير متوافر للأسف الشديد. الحركة 
التشكيلية لم تبدأ وتوثق منن الآن فقط بل بدأها 
الأستاذ جواد العريض عندما اقتنى أعمال الفنانين 
منن تلك الفترة ولتوثق © كتب للأجيال القادمة بذ 
وقت لم نكن نمتلك الوعي بذلك وهذا هو تاريخ الفن 
التاريخ هو توثيق ما قبلك ليستقبله الجيل الجديد 
وليكتشف نفسه؛ ويتعرف على ما هو جديد. وما قدمه 
البحريني من فن لأن المبدعين الأوائل أسسوا وقدموا 
الشيء النابع من الداخل ولم يطرحوا المستورد من 
الأعمال مثلاً. 
المدرسة الديلمونية 

4 سنة 1905 كنت زائراً مع زملائي الطلبة 
بالثانوية قلعة البحرين. وكان هناك باحث الآثار 
الدانمركي السيد بيبيء وكان له مسكناً على شكل 
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عريشء. مصنوع من سعف النخيلء به رفوف موضوع 
عليها بعض الأختام الديلمونية مع بعض الآثار 
الفخارية. # ذاك الوقت كنت عضواً بجمعية الرسم 
بالمدرسة التي كان يشرف عليها الأستاذ مرزوق 
(مصري الجنسية) ومن خلال رؤيتي الأختام 
الديلمونية إنشددت اليهاء وهذا يعد وعياً مبكراًء كان 
هاجساً لدى حتى أن بعض المدرسين أخذوا يتساءلون 
عن نوع تلك التخطيطات التي أرسمها وأقوم بها. كنت 
خجولاً من تقديم ذلك ومن قولي: «إن هذا هو الرسم 
الذي أعرفه؛ وليس ما أتعلمه منكم. إنه العقل 
الباطن». وبدأ هذا الهاجس يدفعني لممارسة هذا الفن 
حتى العام 1977 عندما نظم أول معرض رسمي 
تشرف عليه وزارة العملء. أنذاك قدمت عملا فنياً - 
شكل ديلموني - وهذا الشكل به حداثة # الخط لكن 
به اللمسة الديلمونية؛ طبعاً المتقدمون من الفنانين 
منهم من رسم قارباً. أو جملاً. أو مواضيع شعبية, 
وكانت لجنة تحكيم أعمال المعرض مؤلفة من 
شخصيات أجنبية حيث فازت لوحتي بالمرتبة الأولى 
وقدمتها على استحياء لأن هذه اللوحة 4 شكلها 
وأسلويها ما هو مغير تماماً لما هو سائد ومطروح آذ 
تلك الفترة - من هنا تولد الدافع بشغف للذهاب إلى 
هذا الاتجاه ووجدت أن ثمة ناس أجانب أيدوا هذا 
الاتجاه ولم يصفوا مع اتجاه رسم الطبيعة: وهذا لا 
يعني أن الثاني خطأ بل بالعكس.ء الفنان لا بد له أن 
يبدأ برسم الطبيعة وهي الأم والمدرسة؛ أنا رسمت 
الطبيعة وأقمت أول معرض بنادي العروبة ب 
الستينات من القرن الماضي. أنظر كيف تكون 
التداعيات 4# مسألة الفن وقضاياه وأنت تسألني عن 
سيرتي وكيف بدأت ‏ ذلك نعم ابتدأت بهذه الصورة 
الطبيعية دون مؤثرات من الخارج أو استلهام لفن 
غربي حديث مثلاً. استلهمت الفن الحديث من 
الخطوط المتوافرة لدي كتراث: أيضاً السفن والبيوت 
الشعبية والأحياء القديمة تعد تراثاً. لكني اتجهت هذا 
الاتجاه بهذا الموضوع.؛ وبهذه البدايات مشيت فيه, 
واكتشفت عوالم كثيرة .. جماليات 2# الختم الديلموني 
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غير طبيعية؛ عندما آتي إلى هنري مور أو كاندنسكي 
وأقارن أرى تلك الخطوط مختلفة تماماً. يستهويني 
ذلك لكنيلا أذهب إليه. أذهب إلى الخطوط 
الديلمونية؛ نعم لقد كثفت كل تفكيري بدلاً من الاتجاه 
إلى الحداثة من الجانب الغربي اتجهت إلى الحداثة 
بصورة طبيعية الموجودة 4 الديلمونية. هذا الفن 
والخطوط الحداثية المتوافرة لم ترتق حتى الآن إلى 
المدرسة الغربية المنتشرة 4# العالم إليه. هذه الخطوط 
التجريدية الجمالية تخطت كل ذلكء فعند رؤية لوحة 
حديثة تجدها مكتنزة بالكثير من القيم الفنية .. 
الخطوط مختزئة .. الحركة .. الديمومة .. تنبض 
بالحياة. تفاصيل هي مركبة هكذا لوحدها . اللمسة 
المبكرة التي وضعت يدي عليها تعني بالضبط وضع يدي 
على كنز ثمين. وهذا الذي جعلني طوال الوقت أبحث 
+4 هذه الأعمال وأرسمهاء قد لا يعجب أحد من الخارج 
بلوحاتي وكذلك من الفنانين المحليين مثلاً. هذا لا يعني 
نقصاً أبداً لأن الفن به أشياء لم تكتشف بعدء ولم 
تدرك الآنء وإن أدركتها ستدركهاً متأخراً. هذه 
مسيرتي مع التشكيل الديلموني ذي جمالية الحط 
والتكوين 2 الختم: وهذا ما دعاني إلى الانتشار فيه 
بعمق وبتعمق وبتخصص تقريباً. إنني لا أفكر بدراسة 
لوحة غربية بقدر دراسة ختم ديلموني وكيف أفككه. 
كيف أحوله ليناسب هذا الوقت وطوال مسيرتي الفنية 
كل لوحة جديدة أنتجها بثوب ديلمونية. و تصوري, 
التشخيص ذا الفن مستقبلاً سيكون 2 دوامة 
خصوصاً بالنسبة للفنان الباحث الذي يقدم لوحة 
محلية يعتمد خطوطاً لفنانين غربيين مثلاً إلا أن 
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المحلية أيضاً عالمية بمفهومها الواسع 2 العالم؛ يعني 
نجيب محفوظ عندما كتب القصة:, والرواية كان يكتب 
برموز شعبية مثل زقاق المذق» ثرثرة على البحرء هذه 
الرموز هي خطاب إنساني: يخاطب الإنسان 4 روسيا 
والمكسيك وأمريكا والهند وإلا كيف يجمع العالم على 
هذه الرموز التي تمثل جانباً مهماً من الثقافة 
الإنسانية. 
آخر البحث: 

هو رؤى واجتهادات؛ هذه الخطوط وجدتها عبر 
بحث # أمر عميق وغزيرء ودائماً أنا ب بحث مستمرء 
ما استوقفني ذات مرة منذ سنتين مؤتمر ينظم عن 
المدرسة الحجرية بإيطاليا - التي أقامت فيها معرضا 
ذات مرة- يتعلق بكل شيء ذي صلة بالرسم والحفر ب 
الكهف أو على الحجرء فما تطرق له المؤتمر يعد ضمن 
المدرسة الحجرية التي بدأت الاشتغال عليها مسبقاً: 
هذا ساعدني واستفزني ودعاني إلى أن أبحث أكثر 
فكنت أرسم التخطيطات بغزارة. فصارت حصيلة 
كبيرة؛ فوجدت لزاماً على دراسة الخطوط الموجودة 
فيها وي حضارة آشور وي الأساطير؛ تلك التي أخذها 
اليهود وحولوها إلى توراة» وِكْ الخطوط المتوافرة 2 
المعابد. وك المكسيك, والمرسومة على وجوه الأفارقة 
وخطوط الوشم والموسيقى وسلمها والفيل وخطوط 
الطب (طب الشعوذة وغ الكتب ذات الصلة مثلاً) 
وتسخير الشياطين 4# وصال العاشقين. والسحر 
العجيب يْ جلب الحبيب.- ثمة خطوط ممكن أن 
نستشف منها قراءة لفن موجود ممارس وكلغة تفهم 
وحاضرة تعيش منن آلاف السنين والناس يمارسوها 
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كلغة بصرية - لغة عالمية - فأين أنا من هذا الشيء 5 
ومتي أكتب 5 أكتب عن خطوط الأفارقة. عن السحر 
والذي ما زال قائماً - ألم يحتج إبليس بسبب خلق الله 
ناس من طين وهو مخلوق من ناساً.. خلاصة القول ب 
موضوع الخطوط أن هذا الجهد والشغل الجديد الذي 
سيترجم إلى الفرنسية والإنجليزية إلى جانب العربية 
هونتاج بحث وخبرة وممارسة قاربت الخمسين سنة. 
المهم أنه كيف لي أن أضع هذه الخبرة والأحاسيس 
والرؤية 4 هذا المنجز من خلال ممارستي لذلك - ب 
مجال الخطوطء وأنا حقيقة © غفلة من نفسي .؛ لا 
أدعي أني مكتشف لأمر جديدء الاكتشاف الجديد كيف 
تقدمه ثقافة؟ وكيف تقدمه 24 ثقافة من البحرين ومن 
فنان بحريني؟ وعن قضية فنية محلية؟ تفكير إنسان» 
والتداعيات هذه مجتمعة متكاملة عادت طبيعية.. إنه 
ممارسة فن محلي لا غير. لم يقم بها مركز بحوث ولا 
أية مؤسسة أخرى. كل ذلك معايشة ذاتية © موضوع 
فكر إنسانيء ول كيف يتطور هذا الفكرة 

الإنسان المبدع يفكر دوماً كيف يستخلص من 
خطوط الأسماك والطيور والفراشات تصاميم 
طائرات وصواريخ وغواصة.. أنا حولت هذه الخطوط 
إلى سجاد وحليء الفن لغة وأفكار من خلال الرسم 
يمكننا تقديم أفكار وطرح رؤى لمواضيع على هذه 
الشاكلة فرضاً. 

المدرسة الديلمونية عندما أسميها أنا وغيري 
والناس البحرينيون مجمعون على هذا الشيء ولم 
أفرض ذلك على أحد. أنا أقدم فناً والناس تتفاعل 
معه. عموماً أن تخلص للفن وتجتهد فيه لا بد وأن توفق 
فيه مهما تكن الظروف. 
سطوة وتأثير 

مادامت هي مدرسة.. أين هم التلامذة 
والمتأثرون؟ 

هي ليست تأثيراً.. هي كيف يبدأ الفنان؛ أي فنان 
4 البحرين من الجانب الذي اتجهت إليه؛ أنا بدأت بذ 


هذا منذ ما يفوق الأربعين عاماً» أرى الفنان البحريني 
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متخوفاً من التجرؤ والدخول 2# عوالم هذا الفن: لأن 
هذا يتطلب تعريف الناس به وبك. كيف تعرف 
الجمهور بأنك فنان دلموني وتتعاطى الفن الدلموني5 
وأنك معروفاً بأسلوبك وتوجهك المغاير لذلك؛ أنت لو 
كنت فناناً باحثاً لفكرت صحيحاً (أنا مستعد أن ارسم 
كل الاتجاهات وأنا مغمض العينين ودون استخدام 
الفرشاة.. باليد والأصابع فقط) صعب التحدث عن 
النفس لكن سهل إيصال مفهوم أن الحالة الإبداعية 
تختلف من قنان لآخر.. إذن ثمة فروقات بين فنان 
وآخر والتبرير هو عدم جرأة الفنان البحريني - كما 
أسلفت - # اقتحام الجديد والمغاير واستلهام موروث 
الحضارة الديلمونية. ولا تنس بأن لدي متحفاًء ومن 
سيرسم فلن يقدم الجديد وسوف يبدأ من جديد, 
ناهيك عن انفتاحي المبكر على هذه الحضارة وهي 
حالة خاصة جداًء وهذا لا يعني أنا المتفرد بمثل هذه 
الحالة الخاصة # العالم . إذن ألا يمكن ظهور فنانين 
يعالجون ويستلهمون ما جاشت به الحضارة الديلمونية 
بعد سنة أوسنتين فرضاًة أنا أتنبأ بذلك لماذا؟ 
سأجيب على ذلك ما دمت 4# الساحة؛ وهناك الكثير 
من الفنانين الذين أجمعهم وأحثهم على الرسم لكن 
دون جدوىء. ومرجع هذا ريما مبررات السوق الفني 
الذي يعتقدون بصعوبة تسويق مثل هذه الأعمال. 
الفنان يعتقد بإنجاز عمل بهيج الألوان» ويروج مثلاً 
أفضل من رسم لوحة تحتوي على شعوذات وخطوط 
عبثية لا سوق لها. عموماً بالنسبة لي عندما حاولت 
دراسة الحالة التي أنا عليها وجدتني لا أقدم شيئاً 
للحضارة الديلمونية. 
حديث اللوحة 

4 إحدى المرات بمرسمي بالمنزل كنت أرسم لوحة 
ديلمونية» وكانت عبارة عن أساطير وهلاميات ؛ ما 
فوق البعد الثالث وقتها كنت أهذيء هذياً على هيئة 
صوت غير مركب لا يمكنك فك لغته؛ زوجتي سمعت 
هذا الحديث؛ وراحت محضرة الشاي والقهوة 
والحلاوة ظنا منها بأن بعض الأصدقاء أو الضيوف 
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معي بالمرسم وبعد فترة سألتني إن ضيّفت الزائرين 
سألت أي جماعة الذين تتحدثين عنهم5 لم يكن أجد 
بالمرسم سوايء. كنت 2 خطاب مع اللوحة؛ ثمة لغة 
وسيط أحدث اللوحة به لكنه غير مفهوم بمعنى أني 
ذهبت إلى عوالم خارج النفسء خارج دائرة الفن وأنا 
أتصور أن الحالة التي أنا عليها هي معاناة خارج 
النفس وهي الحالة التي تنتج من خلالها فنا أحسن 
من أن تكون مع نفسك التي عبرها نحمل هم الحياة 
والمجتمع والناسء إن المشاكل الخاصة تؤثر على اللوحة 
ومسارها . مع الحالة الخاصة الأولى ذات الغموض 
الذي لا يمكن فهمه تنجح اللوحة وتسير بسلالة معك, 
وهذه الحالة ليست مفتعلة لكنها حصلت معي وموثقة 
حيث كنت أتكلم وأنا وحيد والكلام به لغة؛ واللغة 
أدركتها زوجتي. وفهمت أن بصحبتي أصدقاء. 

معناه أني لم أكن أعلم بما أنا فيه. 

معناه أن الغير أدرك.. إنه ثمة صوت وكلام. 

معناه وصولي إلى حالة غير طبيعية 2 أثناء تنفيذ اللوحة 

أما بالنسبة للموسيقي فذات يوم عرضت ب - 
مونت كارلو - وهناك قابلت الفنان الشهير بنين 
بمرسمه الذي كان كنيسة قي يوم من الأيام سألني: 
راشد؛ هل تسمع موسيقى وأنت ترسم؟ أجبت لا ؛ قال 
لماذا؟ قلت لأن الموسيقى تتدخل ب مشاعري 2 أثتاء 
تنفيذ اللوحة, وأنا بطبعي لا أحب مشاغبة:؛ وأي 
طارىء خارجيء أحب مواجهة اللوحة بمفردي.. صاف 
نقي تماماً. ورفضي لذلك كي لا يدخل مزاج الموسيقي 
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تأسيس متحف للحياة 

راودني سؤال مع نفسي دائماً. فلدي خطاب 
النفس من الداخل بمعني كيف أرضي حالة نفسية بها 
نوع من الضمير ؟ الضمير الواضح للمجتمع ‏ مثلاً أنا 
أمارس الفن © هذا المجتمع الذي أعيش فيه وأنتمي 
إليه. فماذا لدي لأقدمه له5 لا بد من تقديم شيء 
أملكه وأملك كل أدواته بالضبط مثل الذي يبني مركزاً 
للأيتام: أو صالة للموسيقيء أو للباليه أو مؤسسة 
تخدم الفكر المتطورء بمعنى تقديم ما ينفع المجتمع 
حاضراً ومستقبلاً. وبتصوري لو كل فرد قدّم شمعة 
لأصبحت البحرين مليئة بالشموع؛ ما أقدمت عليه تمّ 
بوعي تام وقناعة خالصة لوطني ولناسه؛ هذه 
مملكتي.. ثروتي الديلمونية والتي هي أعز ما أملك؛ لم 
أقدم تقليداً. وسوف يسأل - لاحقاً - ماذا يريد راشد 
العريفي؟ وما الذي قدمه لنا؟ إنه تقديم فن وحالة 
موجودة # هذا البلد من الممكن الاستفادة منها 
مستقبلاً.. إنها حالة ثقافية محضة أسست وبنيت وأنا 
أصرف دون دعم أو مساندة من أحد منن البداية حتى 
النهاية وهذا مبعث اعتزازي وفخريء وأعتقد أنه يدفع 
الآخرين ممن يملكون ضمائر حية تؤمن بهذه الأمة 
وبهذا المجتمع وباستطاعتهم الإقدام على تنفين وإقامة 
مثل هذه المشاريع الثقافية والإنسانية. هذا ما آمل 
نشره # العالم: أيضا إلى جانب مشروع توثيقي أنا 
بصدد تنفيذه ليكون نافذة على العالم وللعالم دون 
شراكة من أحد. عموماً لا أطمع ب شيء سوى الإيمان 
بأن كل فرد عليه حق لوطنه يجب أن يكون فاعلاً 


ومؤثرا فيه .ا 
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نتساءل عن معنى المهنية والتنظير في المسرح 
العربي. وتحديدا نقول المهنية والتنظير في المسرح 
المغربي؟ ونحن نعلم أن تساؤلنا هذا قائكم حول سؤال 
إنكاري في وجود هذا المسرح5 كما أن تساؤلنا 
المزدوج هذا حول المهنية والتنظيرء حيث لا يعني هذا 
التزاوج الإلزاميء إلا راهنية الممارسة المسرحية 
بالمغرب. والتي يتم فيها الربط بين التطلع 
للاحترافية: والتنظير للممارسة المسرحية بغاية 
التأسيسء لتصبح فعلا قائما في هذه الممارسة: وهذا 
ما يجعل صفة المهنية والاحترافية مفروضة بهاجس 
الممارسة المسرحية للمسرح فقطء والتي ينازعها 
سؤال الإنكار حق الأصل والتجذر فضي الواقع المعيش, 
وكأن «هاجس تأصيل المسرح العربي نشأ نشأة الرغبة 
في ممارسة هذا الفن». 

وهنا نتساءل عن معنى المهنية والتنظير ضفي 
الممارسة المسرحية العربية عامة والمغربية خاصة 
في غياب تراكم نوعي لهذه الممارسة؟ وعندما نقول 
بالتراكم؛ فإننا نعني ذلك الامتداد الواصل للجذر 
الأصل كممارسة سابقة للاحقء. الشيء الذي يفرز من 
خلال ممارسته مسرحا نوعيا مميزا عن غيره من 
الممارسات الأخرى5 وعندها فققط يتأتى للتنظير أن 


باحث من المغرب. 


يقول كلمته في هذا البروز النوعي المفرز في سياق 
ممارسته كتعبير عن وجود اجتماعي يدل على هوية 
ممارسيه باعتباره وعي اللحظة التاريخية لهذه 
الممارسة؛ وكيفية وجودها كدلالة على حضوره: ما دام 
سياق الممارسة المسرحية؛ ينتمي للنسق الثقافي 
العربي العام المعبر بالضرورة عن النظام الاجتماعي. 
ومن ثمة يكون المسرح فيمة ثقافية تستمد مقوماتها 
من طبيعة هذا النظام وتنخرط في صياغة وإعادة 
إنتاج النسق الثقافي العام بما توفره لها آليات التلقي 
والفرجة المسرحية ذاتهاء والتي تصبح هنا بمثابة 
ميكانيزمات مكتسبة بفعل التقاليد والعادات المنتجة 
من صلب الممارسة الاجتماعية في حياة الناس» ومن 
خلال وجودهم الاجتماعي. وبذلك يتكون الذوق 
والوجدان العام للناس؛ وضمنها تتحدد الشخصية 
الوطنية والوعي بالذاتء القائكمة أساسا على هذه 
الفرجة وكيفية تلقيهاء مادامت فرجة تمت صياغتها 
بفعل المعايشة الحياتية للناس» ويرد التنظير عندها 
بمعنى استخلاص المميزات المشتركة في فرجات 
مسرحية متنوعة؛ ومتعددة في المكان والزمان: الشيء 
الذي يعطي نوعا من القواعد والقوالب كصياغة لهذه 
الفرجات. وكيفية انتظام إنتاجهاء وإعادة إنتاجها 


8 


2 5 ©2306 كله 10:42 23/11/04 ©5106 .عشم 5غ 2و 12 


2004 


بفعل فرجوي محددا للغاية التي من أجلها وجدت هذه 
الفرجة؛. حيث تكون هذه القواعد والقوالب والتي تظهر 
كقوانين ناظمة لهذه الاستجابة للحاجة النفسية 
والاجتماعية. وهوما يسمح لنا بنعتها بالنسق الثقاضي. 

وبما أن هذه المعالجة تنصب على فرجة عربية 
بحكم الانتماء للموقع الاجتماعي والتاريخي 
لممارسيهاء فإننا بالضرورة نتوخى الفرجة المسرحية 
العربية وممارستها في واقعها وضمن شروطها 
الموضوعية. وهنا يكون التنظير منظورا إليه من أفق 
علمي يخضع للتجربة والتمحيص وإعادة التطبيق» 
ومثل هذا الاستنتاج الاستخلاصيء يقتضي الرصد 
والتوصيف والتحليل للمارسات المسرحية السابقة في 
تراكمهاء ومن موقع تدخلي للباحثين بحكم انتمائهم 
للظاهرة نفسها المسرحية المبحوثة والأدوات 
المعتمدة في هذا البحث. وهي أدوات البحث 
الأنتروبولوجي للظاهرة: ارتباطا بحاضر هذه 
الممارسة كامتداد للفرجة المسرحية واستمرارها مع 
تعيين لحظات القطع فيها تحرزا للظروف والعوامل 
التاريخية الفاعلة في هذه اللحظات. غير أننا نلا حظ 
أن عامل الاستمرار والامتداد يفصح في جوانب أخرى 
عن مدى كونية هذه الممارسة» مما يفسر ترسيخها 
كفعل لعبوي فرجوي تمت ممارسته على مدى فترات 
طويلة؛ مما ولد تلقائية اكتسابه وتملكه في الوعي 
الجمعي لممارسيه؛ وهو ما يعطينا معالجته بمفهوم 
الهوية للذات الفاعلة له كتعبيرات عنها وعن سلوكاتها 
السيكولوجية المعيدة لإنتاجهاء وكأنها الملاذ 
المحصن للذات إزاء الآخرء وبفعل عنف ممارستها 
الرمزية الممانعة لتحقيق هذه الهوية والاعتراف بها 
ككيان له خصوصيته ومميزاته. وضمن هذا المنظور 
نورد مفهوم النقد المزدوجء كنقد للذات من جهة ونقد 
للاخر الممانع لإيجاد صيغة تنطلق من عراقة ماضي 
هذه الممارسة الفرجوية وتاريخها الذي هو تاريخ 
وطني أي أنه تاريخ منفتح.؛ وغير منفلق على 
الممارسات الفرجوية المسرحية للاخر باعتبارها 
فرجات مسرحية إنسانية. وهذا ما يوصلنا إلى راهنية 


هذه الممارسة الفرجوية» واعتماد التقنيات الحديثة 
في الفرجة المسرحية لوصل السابق باللاحق» دون 
إغفال الذات وموقعها في تاريخ الفرجات المسرحية 
الإنسانية والتماهي معها بالتطوير والإغناء. وهو ما 
يمكن أن نعبر عنه بالتقاطع أوما يصطلح عليه بمفهوم 
المثاقفة بالمعنى الإنتروبولوجي ولا يكون الكمون إلا 
لحظة من لحظات الاستيعاب والفهم والاستدماج لما 
تمثله الفرجات المسرحية لدى الآخر. 

وبمثل هذا المنحى نعمل على وعي الذات 
وخصوصيتها ووعي الآخر في خصوصياته لا باعتباره 
نموذجا مميزا يجب الاحتذاء به. بقدر ما يعتبر 
مسرحا آخر. ضمن نماذج من الممارسات المسرحية 
في العالم التي استطاعت الإنسانية إنتاجها وبتوافق 
مع أوضاعهاء ولا يبقى عنصر الإنبهار ملغيا للذات 
ومستحضرا للآخرء بقدر ما يصبح لحظة من لحظات 
الاكتشاف والانفتاح على التجارب المسرحية الإنسانية 
الأخرى ومن خلال منتوجها الفرجوي المسرحي؛ 
باعتبار هذا المنتوج كذلك لحظة في تاريخ الفرجات 
الإنسانية. مما يسمح بالتلاقح والإغناء والتطور ضي 
نماذج اللعب المسرحي الذي هو شبيه بإيجاد المثيل 
ضمن جدلية العلاقة بين الواقع والمتخيل من أجل 
إعادة إنتظام إنتاج النسق الثقلي. كما أن خطاب 
التأسيس يفقد معناه باعتباره بداية؛ بل باعتباره 
إستئنافا لقطائع الكمون والتأمل فيما يمكن أن نتعرف 
عليه في لحظات الكمون هاته؛ كما أن معنى النقد 
ينصب على هذه النظرة الدونية والتي تكون وليدة 
الانبهار بالنموذج لتغتال ممارسة مسرحية قائمة 
بالفعل. ومترسخة في الوجدان العربيء ولعل تبيان 
ذلك متأت من كمون منطلق خطاب التأسيس 
والتأصيل في المسرح العربي والذي هو سليل للفكر 
النهضوي العربي» )١(‏ وتبعاته السياسية وإن كان له 
ما يبرره في واقع الاستعمار الذي عانته البلاد العربية 
فإنه لا يكون بالضرورة بذات الفعل عندما يتعلق الامر 
بالوجدان الذي هو تعبير عن انخراط سيكولوجي 
للذات العربية ويفصح عن هوية هذه الذات وتماهيها 
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مع ممارستها الفرجوية؛ والتي هي ملاذ لممارسة 
الكمون من أجل الحفاظ على مقومات الشخصية 
الوطنية, وهوما نعبر عنه بالثقافة الشعبية والمخزون 
الثقافي أو الموروث الوطني ما دام رصيدا رمزيا 
يمارس فعله النقيض للحفاظ على هذه الشخصية 
واستمرارهاء في حين أن الخطاب النهضويء وضي 
ارتباطه باليومي يحاول القيام على المخزون نفسه أو 
الموروث الوجدانيء لكنه سرعان ما يتأثر بطبيعة 
السياسي في تحوله اليومي بفعل ضغط الآخر وقوته. 
ضمن هذا التصور نطرح سؤال الإنكار في وجود 
المسرح العربي عامة والمغربي خاصة؛ كسؤال تنطلق 
منه وفيه خطابات التأسيس باعتبارها خطابات نشأت 
من قناعة السؤالء: وكأنها قناعة تؤكد بداية محتملة 
لهذا التأسيس في غياب أي ممارسة مسرحية عربية 
سابقة له؛ وبقناعة أن كل ما تمت ممارسته تحث 
تسمية المسرح العربي ليست إلا ممارسة عربية 
لنموذج مسرحي آخر تعرفنا عليه بالوفادة؛ وهنا 
يحضر هاجس الرغبة في ممارسة هذا الفن: وهي 
رغبة تعبر عن فعل الممارسة بالقوة وليس بالفعل وكأن 
الرغبة المتولدة في هاجس الممارسة هي الداعي 
والمبرر لمنطلق خطاب التأسيس في المسرح العربي 
عامة والمسرح المغربي خاصة:؛ فكيف تولدت هذه 
الرغبة لدى المسرحيين العرب5 وما الداعي إليها؟ 
وما هي طروحاتهم في تحقيق هذه الرغبة وكتنظير 
لهذه الرغبة في الممارسة المسرحية العربية؟ أم كيف 
يتأتى لخطاب التأسيس أن يزاوج بين صفته التأسيسية 
الممارسة ينظلق مر كتاعة هياب قن واقنه ماعن 
والثقافي وطموحه للمهنية بتوق الاحتراف التي من 
المفترض فيها أن تكون منسجمة والفعل الاجتماعي 
المعادل لوجود هذه الممارسة كمهنة تحقق وجوده 
وفعله في الوقع الاجتماعي والانتماء الثقافي لهاء ما 
دامت هذه الممارسة تستجيب لحاجة وضرورة 
اجتماعية هي القمينة بإعطائه حق الوجود والعيش ضي 
هذا الواقع: وبالتالي التماهي معهاء كمعبر عن ذاتيتة 
بما هي ذاتية تتسم بالفرادة والهوية» على اعتبار أن 
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الشغيل / العامل يحقق هذه الرغبة بما يستجيب 
لحاجته في العيش والحياة في نمط إنتاج متطور ينبني 
عليه المشروع المجتمعي الذي يتواجد فيه؛ وهو ما 
يعطي بوجوده في علاقات الإنتاج القائمة والصائغة 
لكيانه وتحقيق فرديته كذات فاعلة مع الوعي بهذا 
الانتماء في الوجود. 

إن ربطنا سؤال الإنكار بسؤال التأسيس يكتسب 
مشروعيته فيما تحققه الممارسة المسرحية القائمة, 
والتي نعبر عن انتمائنا إليها ارتباطا بسؤال المهنية, 
وهنا يكون التنظير القائم على الإثبات لا النفي 
والإنكارهوالمحدد لعلاقة الارتباط هاته. وهوما 
سنعمل على تبيانه في نقد خطاب التأسيس في 
المسرح المغربيء والذي نقدمه في هذا النقد كنموذج 
تمثيلي ومعبر عما يجري ويتم في المسرح العربي 
عامة. 

ومن ثمة يكون تقديمنا وحديثنا عن المسرح 
المغربي هو بمثابة عينة فقطء وانطلاقا من إلزامية 
الارتباط بين سؤال التنظير والذي هو تنظير لتأسيس 
الممارسة العربية ومنها المغربية وسؤال المهنية 
باعتباره سؤالا يدل على راهنية اللحظة التي يتم فيها 
إنتاج خطاب التأسيس ونقيضه؛ ما دام هذا النقيض 
في نظرنا هو ما يعطي للعلاقة الرابطة بين سؤالي 
التأسيس والتنظير والمهنية مشروعية طرحه انطلاقا 
من تاريخية هذه الممارسة: والتي ليست إلا تعبيرا عن 
الممارسة الثقافية العامة,. والتي رأينا أنها تمثل 
السياق الذي تنبثق منه وعنه الممارسة المسرحية:؛ ما 
دام هذا السياق نتيجة لنسق النظام الاجتماعي. 
والذي رأينا أنه هو المحدد لمشروعية منح صفة 
المهنية والاعتراف بهاء وكأنها اعتراف بالأطر 
المعرفية والفنية المنتجة للمسرح والمروجة له 
مادامت منتوجا من ضمن منتوجات نمط الإنتاج 
السائد وكيفما كانت طبيعة نمط الإنتاج هذا. 

انطلاقا من هذه الخلاصة:؛ نتساءل مرة ثانية عن 
دواعي التأسيس في الخطاب التنظيري للمسرح 
العربي عامة والمغربي خاصة؟ وللاقتراب من محاورة 
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هذا السؤالء نلجأ الى ما أنتجه خطاب التنظير 
التأسيسي للمسرح العربي» ونشير الى أننا في إحالتنا 
على منتجات هذا الخطاب نحيل بالضرورة على 
منتجيه. والذين نورد تصنيفهم حسب موقعهم في 
الممارسة المسرحية العربية. وحسب توارد إنتاج 
خطاباتهم التأسيسية دون أن نغفل محاورة الخطابات 
النقيضة لخطاب التأسيس سواء كانت منتوجا نظريا 
صرفا كالنقاد والباحثين أو عبارة عن خطابات 
إبداعية تعبر عن تنظيرها وتحمله من خلال مقترحات 
دراماتورجية؛ عرفت طريقها الى الجمهور كنصوص 
مسرحية (عروض) وليست كنصوص درامية فقطء. 
ومن هذ التتضيصن اثكرز التماوسة المسرحية: 
والتي وجدت طريقها الى التطبيق من منطلق تنظيري 
سواء تعلق الأمر بمبدعين ينظرون لإبداعاتهم في 
كتابات مستقلة أو كمقدمات لهذه الإبداعات أو 
كتنظيرات نقدية لما تم تقديمه وتداوله كنص 
مسرحي (عرض) ولا يهمنا في هذه التنظيرات 
النقدية, إن كانت مع أوضد تلك النصوص 
المسرحية: بل إن ما يهمنا فيها هو ما عبرت عنه 
بصدد هذه الممارسة المنبنية أساسا على تصور 
نظري سواء كان تصورا معبرا عنه أو ما يتم بشكل 
ضمنيء لأن كل نص مسرحي ينطوي على مقترح 
دراماتورجي. 

في هذه الدواعي يقول الدكتور محمد المديوني 
:سإن خطاب الدعوة الى تأصيل المسرح العربي سليل 
الفكر العربي المعاصر..(؟) ويعزز هذا الباحث رأيه 
باستشهادين الأول للدكتورة هند حسين طه في بحتها 
الموسوم بالنظرية النقدية لأنها بحثت في كل موروثنا 
النقدي فلم تجد لمفهوم الأصالة استعمالاء وإنما 
وجدت مصطلحا اخر له للدلالة نفسها وهو مصطلح 
التقليد (4) 

وفي الاستشهاد الثاني يورد الباحث رأي الدكتور 
شكري عيادء الذي يشير الى أن تاريخ شيوع عبارة 
أصالة يعود الى بداية الخمسينات من القرن الماضي 
(0). 


من هذين الاستشهاذين نستنتج أن توظيف دلالة 
التأسيس والتأصيل لم تكونا نابعتين من صلب 
الممارسة المسرحية العربية مما يعطيها ذلك التطور 
العضويء بل جاءت نتيجة لخطاب النهضة العربية 
والتي عبر عنها الباحث محمد المديوني «بالفكر 
العربي المعاصر» حيث كانت الاستعارة في استعمال 
مصطلحي التأصيل والتأسيس في المسرح العربي 
دعوة سياسية للنهضة العربية برمتهاء أكثر منها دعوة 
تأصيلية لهذا المسرح حسب ما تتضمنه الخطابات 
التنظيرية لهذه الدعوة؛ ولا نجد ضيرا في هذه 
الاستعارة لوأنها بقيت في حدود الممارسة 
المسرحية؛. والتي وسمناها بالقيمة الثقافية. وهو ما 
يجعلها قمينة بهذه الصفة لو تمت فعلا من صلب هذه 
الممارسة؛ وهوما نلاحظ حصوله في ممارسات 
مسرح الآخرء ما دامت هذه الممارسات حاضرة حتى 
في صلب خطاب النهضة بما هو فكر عربي معاصر, 
وفي هذا الإطار يقول الدكتور سعيد الناجي: «لا مخرج 
لهذا السؤال (يقصد سؤال التجريب) إلا بالنظر الى 
التجريب في المسرح العربي خارج مفهومه في 
الغرب»(1). 
إضافة لهذه الإشارة. وفي إطار الإزاحة التي 
عرفها مفهوما الأصالة والتأسيس من الفكر العربي 
المعاصر لمجال التنظير التأسيسي للمسرح:؛ نجد 
الدكتور رضا غالب في دراسته له موسومة بنقد 
فرضيات التأصيل: قراءات في بدايات المسرح العربي 
(10) يركز على تفنيد هذه الفرضيات وذلك برجوعه 
الى ريبيرتوار الممارسة المسرحية العربية التي تمت 
من سنة ١7١‏ الى سنة 1546. والهدف من هذه 
الدراسة كما يشير الياحث هو محاولة امتحان هذه 
الفرضيات, التي قامت عليها أطروحات التأصيل 
وذلك بالإجابة عن سؤال حول ما إذا كان المسرح 
العربي منن بداياته لدى الرواد قد كان معزولا بالفعل 
عزلا كاملا عن أي مداخلات تراثية ممكنة سواء على 
مستوى المادة الدرامية أو تقاليد الصياغة الفنية 
للعرض المسرحيء وإذا لم يكن معزولا فكيف كان 
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الرواد يعون المداخلات التراثية في عروضهم8(5) 
ويحدد الباحث المحاور التي يرى من خلالها منافشة 
أطروحات التأصيل في : 

*» المادة التراثية في مسرح الرواد. 

* أثر هنون الفرجة الشعبية في مسرح الرواد. 

#» الغناء والألحان. 

» مساحة الحضور في فنون الفرجة الشعبية 
وأثرها في مسرح الرواد. 

» خصائص مساحة الحضور في أشكال الفرجة 
الشعبية. 

» كسر الإيهام فعل متبادل بين المنصة 
والصالة. 

«» الارتجال. 

شروط المقهى الموضوعية في فنون الفرجة 
وأثرها على مسرح الرواد. 

» فن الممثل. 

إن هذا البحث الموثق في دراسة الباحث الدكتور 
رضا غالب يوضح بشكل جلي طبيعة الممارسة 
المسرحية العربية. ومدى استلهامها لعناصر الفرجة 
المسرحية الغربية؛ رغم أن الباحث كان في دراسته 
تلك محايثا لمفهوم الفرجة المسرحية لدى الغرب, 
ولعل هذه المحايثة جاءت نتيجة موقفه من 
أنتروبولوجيا المسرح, عندما يرفض في طي دراسته 
أن يكون المسرح بحثا أنتروبولوجيا (5) وهذا البحث 
هوما كان سيمنحه معطيات مهمة عن مفاهيم الفرجة 
المسرحية العربية. خاصة وأنه يركز في محاوره على 
مفهومي التراث وفنون الفرجة الشعبية؛ كما أن 
المبحث الأنتروبولوجي حاضر وبقوة في مناولات 
المسرح العربي بمفاهيم مثل الأصالة والفرجة. 

إذن؛ ما تؤكده لنا هذه الدراسة الموثقة هو أن 
هناك ممارسة مسرحية عربية سابقة لخطاب 
التأسيس والتأصيل في المسرح العربي: وهو ما يعني. 
كما أشرنا إلى ذلك؛ بالنزوع التبعي للسياسي في 
خطاب التأسيس بالضبط في المرحلة التي تم فيها 
إنتاج هذا الخطاب. إزاء الآخر ( الخمسينات من 
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القرن الماضي)؛ وإن كان هذا النزوع نزوعا غير معيب 
إلا أن عيبه يأتي من انتقائيته وإقصائه لممارسة 
مسرحية عربية كان من الأجدر بنا الانطلاق منها 
كتركة تغني الريبيرتوار المسرحي العربي وتعطينا 
منطلقا صحيحا للبحث في الظاهرة المسرحية 
العربية مع ضرورة النظر إليها نظرة نقدية. وهنا أعود 
لأستعير مصطلح النقد المزدوجء. حتى يتأتى لنا 
ترسيخ الممارسة المسرحية العربية؛ وربطها 
براهنيتهاء والتي جاءت بمفهوم المهنية والاحترافية, 
وبذلك نخرج من شرنقة سؤال الدكتور سعيد الناجي 
الذي يشير إلى أنه في المسرح العربي تجريب 
تأسيسي :)٠١(‏ مؤكدا بذلك مقولة سعد الله ونوس : 
«إن التجريب يعني البحث عن المسرح أو خلق مسرح 
أصيل وفعال في المناخ العربي الاجتماعي والسياسي 
الراهن»(١١)‏ وهوما ذهب إليه محمد أديب السلاوي 
عندما يصف تجربة الاحتفالية عند عبدالكريم 
برشيد بأنها تجارب: الشيء الذي لا يمكن معه ربطها 
بمرحلة معينة..... (؟١).,‏ أي أننا نجرب لنؤسس 
ونخلق مسرحا عربيا متميزا (؟١):‏ ولعل هذا التمييز 
لن يحصل نظرا لتمزق الوعي التجريبي لدى 
المسرحيين العرب )١54(‏ لفهمهم التجريب كمقابل 
للتأصيل والتأسيسء فهما يتمان بوعي غير تجريبي 
يقوم علو الإقصاء وضرب التعدد 
والاختلاف.....(10١)‏ وقد سبق لنا وأشرنا إلى هذه 
المسألة بالنموذج والاغتيال (11)» أي بناء نموذج 
مسرحي لاغتيال باقي النماذج المسرحية الآخرى, 
علما بأن المسرح العربي بالمفرد ليس إلا دلالة على 
المسرح بالجمع أي أن هناك مسارح عربية وليست 
مسرحا عربيا بنموذج واحد. وهذا التفريد راجع 
للانتحال من مفاهيم نموذج المسرح الغربي لبناء 
نموذج المسرحي المفرد. 

و4 سياق وجود تراكم للممارسة المسرحية 
العربية» وقبل بروز وشيوع استعمال مصطلح التأسيس 
والتأصيلء بل وقبل التأريخ الذي يؤشر به في معرفة 
العرب للمسرح مع مارون النقاش سنة 14448. حيث 
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كان هناك تراكم لممارسة مسرحية عربية تتم بالفعل؛ 
نجد توفيق الحكيم يعبر عن هذه الحيرة سنة ١545”‏ 
في زهرة العمر خاصة ما عرفه المسرح الأوروبي من 
ثورة على القديم ودعوة للجديدء لأن القديم جديد 
عليه وبالتالي لا يستطيع إسقاطه لذلك يقول : أنا مع 
أولئك ومع هؤلاء.. (117) . 

وك السياق نفسه نورد بحث الدكتور علي الراعي 
المعنون بالكوميديا المرتجلة في المسرح المصري 
سنة 1518 (18) والذي يذكر فيها وبتفصيل مجموعة 
من الممارسات المسرحية في تاريخ المسرح 
المصريء ويعتبرها تراكما نوعيا يمكن الانطلاق منه 
في امتدادات الممارسة المسرحية العربية. 

وبالجهد نفسه يذكر الباحث المغربي الدكتور 
حسن المنيعي في كتابه أبحاث في المسرح المغربي 
مجموعة من الممارسات المسرحية المغربية والتي 
ينعتها بالأشكال ما قبل مسرحية: اعتمادا على 
دراسات غربية في استعمال هذا النعت وهو ما جعله 
في كتابه الثاني : المسرح المغربي من التأسيس الى 
صناعة الفرجة يعيد ذكر هذه الممارسات ويصفها 
بالفنون الفرجوية (لافتقادها لعنصر الدراما كما هو 
معروف في المسرح الغربي ) (15): ونلاحظ أن بحث 
الأستاذ عبدالله شقرون المعنون بفجر المسرح 
المغربي يركز على نفس المتن الفرجوي المغربي 
القديم في الممارسات المسرحية؛ وهذا المتن يعاد 
الاشتغال عليه من قبل باحثين مغاربة مثل الأستاذ 
حسن بحراوي )٠١(‏ ومحمد أديب السلاوي (١؟)‏ 
بحيث يعتبر حسن بحراوي هذه الفرجات المسرحية 
أصولا ثقافية للمسرح المغربي من وجهة نظر 
أثنوغرافية في حين يجعلها الأستاذ محمد أديب 
السلاوي ظواهر مسرحية؛. ومما يمكن استنتاجه هنا 
هوأن المصادر المعتمدة لدى كل هؤلاء الباحثين يكاد 
يكون واحدا والهدف هو إثبات فرجة مسرحية نوعية 
وبالإضافات الجديرة بالتوقف والملاحظة لدى 
الدكتور حسن المنيعي في كتابه الثاني وعند حسن 


بحراوي(؟5). 


وضمن هذا السياق نشير كذلك الى البحث الذي 
قام به الدكتور خالد أمين : الفن المسرحي وأسطورة 
الأصل (؟71) والذي يفصح فيه الباحث عن وعي 
بالمنهج الأنتروبولوجي وأدواته في معالجة أصول 
المسرح المغربي بعيدا عن المركزية الأوروبية بل 
ينتقد هذه النظرة في نظرتها الدونية. حيث يقدمه 
الدكتور حسن المنيعي بأنه كتاب يطرح علاقة المسرح 
المغربي اعتمادا على شكسبير كاتب كل 
الأزمنة...انطلاقا من أفق تجليات مسرحه في الكتابة 
الدرامية المغربية (5؟) وغاية هذا الكتاب يضيف 
حسن المنيعي تخترق هذه العلاقة لتناقش مواضيع 
أخرى تندرج ضمن إشكاليات معرفية وثقافية كصدمة 
اللقاء مع الغرب وهيمنة نموذج التمركز والاستشراق» 
وقضية الأنا والأخرء وغيرها من المواضيع الحساسة, 
التي دفعت الدراميين العرب إلى تبني التقاليد 
المسرحية الأوروبية وإلى محاورتها وتجاوزها عبر 
ممارسات تأصيلية؛ كان من نتائجها تحرك المسرح 
المغربي في فضاء ثالث : فضاء الهجنة الذي يقدمه 
من خلال نموذج الحلقة:؛ باعتبارها المكان الأكثر 
تمسرحا في المدينة (5؟) ومسألة تعلق الدكتور خالد 
أمين بالحلقة متأت من كون الدائرة نموذج أساس في 
إعادة تشكيل المدينة كما هو الشأن بالنسبة لمتخيل 
ساكنتها )١11(‏ وخالد أمين هنا يريد الإشارة إلى 
الأسوار المطوقة للمدن العتيقة بالمغرب. والتي يأتي 
تطويقها بدافع التحصين والجمالية من جهة ومن جهة 
أخرى تجميع الساكنة حول قطب أساسء. هو مركز 
المدينة؛ كما يشير إلى ذلك جان جاك روسو في وصفه 
للمساحات العمومية وتحديد مركزيتها بأعمدة ذات 
دلالة على هذا الاستقطاب نحو المركز وكأنه مركز 
العالم»؛ وهوما يعطي معنى لتجمع الساكنة في 
فضاءات تمتليّ بالاحتفال: غير أن خالد أمين لا يغفل 
الإشارة إلى قطبية التمركز في المدن الإسلامية 
والأشكال الدائرية التي تكاد تكون ناطقة في هذا 
المجال مثل المساجد والتي تخضع بدورها لتمركزات 
داخلها عبارة عن دوائر (الساريات والأعمدة). ومن 
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هذا المنطلق يشير الباحث إلى أن فرجة الحلقة تعتبر 
في المجال المغربي شكلا مسموحا به..(717) وهوهنا 
يوكد شرعية الفرجة في الفدن التعربية وفيصيها 
فرجة الحلقة باعتبارها فرجة مباحة رغم الحدود 
الفاصلة بينها كمنبر لإشاعة الثقافة غير العالمة 
(الشعبية) بينما تبقى الدوائر الأكثر ضيقا هي دوائر 
المساجد باعتبارها مجالا للثقافة العالمة. وكأن هذا 
الفصل من جهة أخرى قائم بين القدسي والدنيوي. 
وضمن هذا التوصيف يطرح الدكتور خالد أمين 
مفهوم المابينية ويدعم رأيه هذا باستشهاد للباحثة 
الأمريكية ديبورا أكابشن: والتي ترى في حدود هذه 
العلاقة بين المقدس والدنيوي في فضاء الحلقة 
مراوحة حافلة بالتوتر الدي سرعان ما يتم حله داخل 
الفرجة (58؟) ونحن ندرك هذه الحالة عندما 
نستحضر توقيت السماح بانتظام الحلقة أي بعد صلاة 
العصر وقبل صلاة المغرب (9؟). 

وما يهمنا في بحث الدكتور خالد أمين هو إتباث 
ممارسة مسرحية عربية: تبعا لنتائج بحوث قام بها 
باحثون غير عرب حول الحلقة أو ما شاكلها معتمدين 
في ذلك على معطيات أنتروبولوجية في هذا الشأن 
وهوما يؤكده الباحث حسن بحراوي في كتابه الأصول 
الثقافية للمسرح المغربيء كما أن الدكتور حسن 
المنيعي يقف على مسرح الحلقة في تناوله لتجربة 
الفنان الطيب الصديقي في محاولته إيجاد صيغة 
مسرحية عربية حيث يقول حسن المنيعي :...لذلك 
اتخذ الحلقة كفضاء سحري يخول له تقديم عرض 
مسرحي شاملء. يوظف العديد من الوسائل التقنية 
التي تجمع بين المألوف والغريب: بين الشاعري 
والمبتذلء بين السمعي والبصريء بين الإنساني 
والتشيين...(90). 

من هذه التنظيرات التي سقناها في تأكيد وجود 
تراكم ممارسة مسرحية عربية: سابقة لرد الفعل 
النهضوي في الفكر العربي المعاصرء كما في اتهامات 
المسرحيين العرب, والتي رأينا أن رد الفعل هذا جاء 
متواتزا “مع إيقاغات ها: الفكر»» اشيم اللاى حمل 
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خطاب النهضة قائما فيها بدل خطاب المسرح: 
وكانت ذريعة إيجاد تاريخ للبداية أو كما يسميها 
الدكتور حسن المنيعي البداية المفترضة للمسرح 
العربي منطلقا لانتقادات كثيرة (١؟)»:‏ ويتبين لنا أن 
المنافحين عن المسرح العربي والمنبرين لإيجاد 
صيغة مسرحية عربية متميزة له يوردون مجموعة من 
الممارسات المسرحية العربية التي تمت بالفعل» والتي 
تعمدنا إيرادها كما جاءت في هذه الدعوات (؟؟) 
وسنركز هنا على الممارسات المسرحية المغربية 
والتي نعتبرها بمثابة تركة في ذخيرة المسرح المغربي 
1108 ها رغم أنها أشكال ما قبل مسرحية 
(؟3) وكل هذه التوصيفات تأتي مقارنة مع نموذج 
المسرح الغربي» وكما ورد علينا من الغرب مباشرة أو 
كما تعرفنا عليه من الفرق الشرقية مع اعتبار هذا 
التعرف منبني على هاجس الوعي بالحس القومي. وهو 
ما جعل الممارسة المسرحية المغربية وفق هذا 
التوجه تتأثر بخلفية سياسية (4؟) عنوانها الواضح 
هوردة الفعل إزاء الآخرء ومحاولة الانخراط في 
مجريات الواقع السياسي العربي العام تبعا 
لخصوصية الفكر المغربي الوطني (90؟). 

وتبعا لهذا التوجس ظهرت دعوات التأصيل 
والتأسيس (51) غير أننا نلاحظ أن أصحاب هذه 
التركة في الممارسة المسرحية المغربية لم يكن لهم 
علم أو معرفة سابقة لا بالنموذج المسرحي الغربي ولا 
متأثرين بنمط معين من الفرجة المسرحية العربية 
التي كان لها وجود في الواقع الاجتماعي لكل الشعوب 
العربية:ء والتي صاغتها وفق شروط تواجدها 
الاجتماعي كوعي منتج وفق هذه الشروطء وهوما 
جعلها فرجات مسرحية تمتلىء بالوجدان الشعبي 
للناس وتعبر عنه. مادام وجدانا منبثقا عن نمط 
الإنتاج السائد نفسه في بلدان تلك الشعوب ومتشكلا 
من القناعة الأيديولوجية السائدة نفسها كذلك: والتي 
تم التعبير عنها بجمالية وسحر الالتفاف والالتحام. 
ولعل هذا المعطى هو الفاعل في تشابه أداءاتها الفنية 
وبالتالي هو الخيط الرابط في عملية التأثير التي 
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ستظهر مع وفود الفرق المسرحية العربية من الشرق 
إلى غرب البلاد العربية والذي كانت له مقدمات 
وأسباب في وفود قبائل عربية على بلاد المغرب وهو 
ما تجلى في التقاليد والعادات نفسها التي تأسست في 
الوجدان الشعبي المغربي ارتباطا بالنظام الثقاضي 
السائد وإعادة إنتاجها باستضمار آليات الفرجة ذاتها 
التي يكون من أهم شروطها في التلقي هو المشاركة 
والانخراط في أدائها بحيث تصبح هذه الشروط 
اللازمة آليات للامتلاك والاندماج معها وكأنها البديل 
عن حضور الروح الجماعية؛ ولعل هذا الاستنتاج يعطي 
تفسيرا لتلقائية وعفوية التأثير بما يفد علينا من 
الشرق العربي من فرجات وأشكال التعبير الفني 
وسرعة الانخراط فيه وبالتالي السعي بتبني دواعيه 
وأسبابه على المستوى النظري/ الفكري. هذه النتيجة 
تتضح لنا أكثر في كوننا في المغرب تأثرنا بنموذج 
المسرح العربي المحمول ضمن الفرجات المسرحية 
الشرفية أكثر من تأثرنا بهذا النموذج في اصطدامنا 
المباشر معه؛ بل ذهب بنا إلى اعتبار بدايات المسرح 
المغربي مرتبطة بزيارات الفرق المسرحية الشرقية 
للمغرب: غافلين أصل هذه الفرجة كما تمت بالفعل في 
متخيلنا الشعبيء وهذا الإغفال هو ما يعبر عنه بعض 
الباحثين بخطأ البداية المفترضة (7؟) للمسرح 
العربي عموما والمسرح المغربي خصوصا.ء وهو ما 
سبق لنا بحثهوالوقوف عليه في راي البحث 
الأنتروبولوجي في تنظيرات النقاد. 

وسنركز على نموذجين من الفرجات المسرحية 
المكتسبة من طبيعة النظام الثقافي السائد في تركة 
تراكمات الممارسة المسرحية المغربية؛. نظرا لان 
باقي الفرجات المسرحية الأخرى تم تداول الحديث 
فيها في بحوث ودراسات أخرى كما هو مبين في الجرد 
الذي سنورده. هذان النموذ جان هما: الكناوي 
واعبيدات الرمىء مع مقارنة استخلاصاتنا من هذين 
النموذجين مع نموذج من نماذج التراجيديا الأغريقية 
لمقارنة طبيعة هذا النموذج مع معطيات النموذجين 
المغربيين: عاملين 4 الوقت نفسه على تقديم نموذج 


من الفرجة الأفريقية لاستخلاص التشابه والائتلاف 
بينهما. وهذه المقارنة هي ما سيتيح لنا الاطلاع على 
مفاهيم جديدة تتعلق بحاضر الممارسة المسرحية 
المرغوب فيهاء حسب التطورات التي ستعرفها 
الممارسة المسرحية الآن بتقنياتها الحديثة: دون 
إغفال الاجتهادات العربية والمغربية, التي عمل 
أصحابها على الأخد بالتطور نفسه من أجل تجديد 
الممارسة المسرحية العربية والمغربية وفق المفاهيم 
والمصطلحات الحديثة في الممارسة المسرحية 
(8؟) كما تتم في الواقع اليوم؛ وبما تعنيه لفظة اليوم 
من آنية أي هنا والآن» خاصة تجربة الفنان الطيب 
الصديقي في الحراز وديوان سيدي عبد الرحمان 
المجدوبء والمقامات وأبي حيان التوحيدي ورسالة 
الغفران؛ كما نصادف مثل هذه الممارسات في نماذج 
من المسرح الأفريقي خاصة في مالي والسنيغال 
والكوت ديفوارء فيما يعرف بالكوتيبا . 016082»ا 

تركة تراكمات الممارسات المسرحية المغربية 

كما يرد ذكرها لدى الباحثين (9؟): 

١‏ الحلقة: تم توصيفها من طرف الدكتور خالد 
امين. 

؟"-اعبيدات الرما: تكاد تكون حاضرة في كل 
الدراسات والبحوثء غير أنها لم توصف ولم تعرف 
بشكل كاف. 

“'- كناوة: تمت الإشارة إليها من قبل باحث واحد 
فقط. 

4:- عيساوة: تمت الإشارة إليها مرة واحدة. 

ه- حمادشة: تمت الإشارة اليها مرة واحدة. 

5- بوجلود أو هرمة أو بيماون: تم توصيفها من 
قبل باحث واحدء مع اعتبار ورود ذكرها في أكثر من 


/ا- سيدي الكتفي: تمت الإشارة إليها والاشتغال 
عليها. 

8- البساط: تم توصيفها والاشتغال على نماذج 
متها. 


9- سلطان الطلبة: تمت الإشارة إليها والاشتغال 
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عليها في عمل مسرحي واحد. 

-٠‏ المداح أو الراوي أو الكوال أو الحكواتي: 
تمت الإشارة والاشتغال عليها. 

١-امعشارن:‏ تم تناولها في بعض البحوث 
الجامعية ولم يسبق الاشتغفال عليها كفرجة 
مسرحية.(١1)‏ 

أزال» أهالء أميديازن: تمت الإشارة 
إليها.(11) 

-١‏ الرزون: تم تناولها في بحث جامعي واحد 
(450). 

5 لهوير: لم تسبق الإشارة إليها بشكل كاف 
(5غ). 

-١6‏ الملحون أو المألوف: تمت الإشارة إليها ضي 
عمل واحد (54). 

-١5‏ شرتات: لم تتم الإشارة إليها بشكل كاف رغم 
أنها ما زالت تقدم كفرجة شعبية (40). 

-١‏ بيشيدي: ما زالت تقدم كفرجة مسرحية ولم 
تسبق الإشارة إليها بشكل كاف.(45). 

إن هذا الجرد لأنواع الفرجات المسرحية 

المغربية: لا يعني أنه جرد شامل؛ بل فقط عينة من 
الفرجات المسرحية التي لا زالت تمارس في مناسبات 
مختلفة؛ كما أن بعض هذه الفرجات عرف طريقه إلى 
خشبة المسرح في أعمال مسرحية من قبل مسرحيين 
مغاربة أو بعض الفرق المسرحية. ويلاحظ في هذا 
الصدد أنواع الفرجة المسرحية الأمازيغية التي 
استعادت جذورها في حضور هذا النوع من المسرح 
في الثقافة الوطنية, والملاحظة نفسها نسجلها بالنسبة 
لأنواع من الفرجة المسرحية الصحراوية المعروفة في 
الأدب الحساني (272)؛ وإن كانت الإشارة إليها في هذا 
المقام تثبت غنى وتطور ذخيرة الفرجات المسرحية 
المغربية وتؤكد استمرار ممارستها كتراكم في سجل 
هذه الفرجة, فإنها في الوقت نفسه تعطي مؤشرات 
لإمكانية انطلاق فرجة مسرحية أصيلة: ما زالت 
تتفاعل مع الوجدان الشعبيء وهو ما يؤكد أن نمط 
الفرجة المسرحية المغربية في المغرب على الأقل جاء 
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متأثرا برد فعل الخطاب النهضوي المنتج في العقل 
السياسي العربي أكثر مما هو تعبير عن غياب أصل 
الفرجة المسرحية العربية في الثقافة؛ باعتبارها 
ثقافة سائدة: وهو ما يؤدي الى مفهوم الثقافة العالمة, 
في حين أننا وعندما نأخن بالمفهوم الأنتربولوجي 
للثقافة. نكتشف مدى انتقائيتنا في تحديد هذا المعنى 
للثقافة. وهذا ما نعمل على إثباته وتأكيده هناء إضافة 
إلى كون التطور الثقافي وما يعرفه من إنتاج لأنواع 
أدبية والفرجات أو إعادة إحياء هذه الأنواع والفرجات 
هو تطور لمراحل الوعي السياسي ورد الاعتبار للوعي 
الوطني باسترجاع تاريخنا الوطنيء وي الآن نفسه 
استرجاع هذه الأنواع الأدبية والفرجوية وبالتالي هو 
تطور هذا المسلسل في التعبير عن تطور هذا الوعي, 
وأن تسلسل هذا التطور في حضور فرجات المسرحية 
القديمة والنبش فيها هو نبش من جهة أخرى في 
الذاكرة مما يؤدي الى النبيش في سجل الصراع 
الاجتماعي على أساس أن حامل الثقافة والفاعل فيها 
وفي أنواعها المختلفة هم الأطر الاجتماعية المنتجة 
للمعرفة أو بتعبير آخر المثقفون العضويون» ومن ثمة 
يكون سجل الفرجات والأنواع الأدبية هو سجل الصراع 
الاجتماعي. وهنا نلتقي مع أنواع هذه الفرجات 
المسرحية في الثقافة المغربية الشعبية والتي هي دليل 
في حضورها أو كمونها عن قوة ومدى هذا الصراع, 
ومن ثمة نعتبر النماذج الفرجوية الراسخة القدم ضي 
الثقافة الوطنية ليست إلا نماذج مضمرة في ثنايا هذا 
الوعي وتتحين الوقت المناسب للانبثاق والتعبير عن 
ذاتهاء هذا ما نلاحظه في سجل التنظير المسرحي 
الذي جاء تنظيرا محاثيا لوعي وطني يمزج بين 
القومي والنهضوي والوطني في خطاب نظري ثقافي 
لم يكلف عناء البحث نفسه عن جدوره؛ وفي أصل 
الإشكالية المطروحة في هذا المجال: وهكذا نراه يعبر 
عن ارتباكه بدعوى التأسيسء أو التأصيل بناء على ما 
هو حاضرء وبالتالي يغيب لحظة البداية من منطلق 
التبعية للسياسي تارة؛ أو من منطلق الأخذ بمفهوم 
المثاقفة تارة ثانية؛ أو الدعوة للخصوصية تارة ثالثة, 
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وكلها مصطلحات تعوض استنكاف البحث في الأصل 
وأسسه من خلال التراكمات المشار إليها في الجرد 
الذي قدمناه والتي ليست إلا تراكمات بمعنى آخر 
لطبيعة الوجود الاجتماعي للناس كممارسات تمت 
وتتم بالفعل للبحث عن أسطورة الأصل على حد قول 
الدكتور خالد أمين وكما يحملها إلينا خطاب التنظير 
في المسرح الغربي والذي عمل في محاولات أخرى 
على معاودة سؤال الأصل في نماذج عن المسرح 
الشرقي كما هوواضح في تجربة أرطو النظرية 
وبيسكاتور. وبرتولد بريخت, وجروتوفسكي. وبارباء 
وبروك..... مع استثناءات في المسرح العربي يمكن 
أن نؤشر على تجربة عبدالرحمان ولد كاكي وكاتب 
ياسين في الجزائرء وعبد الصمد الكنفاوي والطيب 
الصديقي في المغرب.. 

إن أهم ما نريد التركيز عليه في هذا الجرد من 
ممارسات مسرحية مغربية هو الكناوي والتي تعتبر من 
أعرق الممارسات المسرحية المغربية: والتي ما زالت 
فاوس الي الوم 

الكناوي مسرح طقوسي تمارسه طائفة من العبيد 
السود من أصل زنجي وجدوا أنفسهم في ظروف 
اجتماعية واقتصادية صعبة من جراء النبذ والدونية 
التي ينظر إليهم بها السادة؛ ويعتمد في ممارسة 
طقوسهم على التوسل والذكر مما جعل هذا الطقس 
الممارس يأخن طابعا دينيا يعرف بالساكن نشدانا 
للانعتاق والتحرر من هذه الوضعية؛ التي وجدوا 
أنفسهم عليهاء ويقوم هذا الطقس المسرحي على 
الإنشاد والغناء والرقص والتشخيص., بكلمات مليئة 
بذكر الأسلاف واستحضار «أرواحهم» في سبع 
محلات هي عبارة عن سوناتات متكاملة وكل محلة من 
المحلات السبع تقوم على لون من ألوان الطيف 
الطبيعية: الأزرق: الأحمرء الأصفر.... وكل لون له 
طقوسه الخاصة من حيث شخصياته وبخوره. 
وذبائحه؛ وأهازيجه. ورقصاته ونوعية المشاركة فيه 
من طرف الجمهورء ويرتبط استحضار الشخصية 
بروح الملك وهوما يؤدي إلى روح الأسلاف 


واستحضارها عن طريق النداء / الاستغاثة بأداء 
غنائي وإيقاع راقص على أهازيج ممزوجة بالصياح 
والعويل» والتي تبدأً أولا همساء وسرعان ما تتحول إلى 
نوع من الجذبة الجسدية والروحية؛ والتي تنتهي في 
لغالب بلحظات إغماء كانفصال عن الإحساس 
بالعالم الخارجي نتيجة التوحد مع معاني الكلمات 
وإيقاع الغناء الراقص والارتقاء بالأرواح في نشوة 
عارمة مع أدائهم الذي يجعلهم يعبرون برقصاتهم عن 
نوعية هذا الانفصال الجسدي عن الواقع المادي 
المفروض عليهم كعبيد ليتم الحلول الروحي مع 
الأسلاف المتوسل بهمء وكأن الجذبة المأخوذ بها في 
الكناوي هي نوع من الممارسات الطقوسية لاستحضار 
روح الأسلاف الخيرين. خاصة وأن ذكر أسمائهم 
ومناشدتهم العفوهو نوع من طرد أرواح الشر والاتقاء 
منها بترديد ألفاظ الذكر المرتبطة بالله سبحانه 
وتعالىء والنبي محمد صلى الله عليه وسلم,ء 
والصحابة:ء والتابعين. للتحسين من وضعهم خاصة 
وأن الدين الإسلامي لا يميز بين الناس إلا بالتقوى: أي 
قوة الإيمان. وليس على لون البشرة: أو الوضع 
الاجتماعي والاقتصادي للناسء وهنا يكون مسرح 
الكناوي فرجة موحدة وجامعة بين الناس على أساس 
ملفوظ الأهازيج المليئة بالذكر والتوسل وكأنه مسرح 
طهراني على قاعدة إيمانية» وثمة تكون كل طقوس 
الكناوي هي طقوس للتطهير والامتلاء بقيم الإسلام 
كدين موحد لله وموحد للمؤمنين به 2# الان نفسه. 
لهذا نراهم في طقس الكناوي يكثرون من الصلاة 
على النبي والتوسل إلى الله المعبود الأحد.وهذا 
اللجوء الإيماني راجع لكون طائفة كناوة طائفة من 
العبيد السود الذين تم جلبهم إلى بلاد الإسلام في 
فترات الفتوحات الإسلامية لأفريقية السوداء: مالي, 
غاناء النيجرء أو ما يعرف في التاريخ الإسلامي ببلاد 
السودان (نسبة إلى اللون الأسود) في مجاهل 
الصحراءء وبهذه القوة الإيمانية التي تم استئصالهم 
بها من أوطانهم يحاولون إعادة الاعتبار لذواتهم, 
وهنا يلعب طقس الكناوي دور الحامي لهذا الاعتبار 
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واسترجاعه باعتباره طقسا ثقافيا يتنمي للنظام 
الثقافي الرمزي لهذه الطائفة؛ وبذلك يصبح سلاحا 
محصنا بعد امتلائها بالقوة الإيمانية. والخروج من 
الوضعية الاحتقارية لهم كعبيد للسخرة والقنانة. وهي 
مراتب دونية مما تنص عليه تعاليم الإسلام القائمة 
على المساواة واللافرق بين الناسء بين المسلم 
والمسلم إلا بقوة الإيمان (التقوى) غير أن المتطلبات 
الاقتصادية ونوعية الأعمال المطلوب القيام بها أيام 
الدولة السعدية (قوافل الذهب ) جعلت المصالح 
الدنيوية تطغى على سلوك الفاتحين: وهوما جعل 
الإحساس بالظلم والمهانة تظهر بقوة في حياة 
الطائفة. وهو كذلك ما جعلهم يشعرون بالعزلة 
والتشكل كطائفة ضمن النظام الثقافي الإسلامي 
والتسلح بقيمه انطلاقا من خصوصية رموز ثقافتهم 
الإفريقية للخروج بإبداع الكناوي. 

كما أن هذا العزل المفروض على الكناوي جعله 
يلجأ لاستحضار أسلافه:(بمباراء الكويو. الحوصي, 
كانكاء يوبالي.....) والانتظام في طقوس تمزج بين 
هذه الرموز الإفريقية والرموز الإسلامية: سيدنا 
بلال؛ لالة مليكة. سيدي ميمون؛ الباشا حمو.....لجوء 
لقوة علوية: السماوي (اللون الأزرق / الحرية) لإعادة 
الاعتبار لوضعه كإنسان من خلال نظام ثقافي مغاير 
للأصل الإغريقي؛ وللنصير الإسلامي: والذي وجدوه 
في طقس الكناوي الذي يظهر وكأنه ينتمي لنسقه 
الثقافي الزنجي الخالصء غير أنه وكما لا حظنا يبقى 
ممتلئا بدلالات النظام الثقافي الإسلامي: الذي سن 
وشرع تحرير العبيد والنظر الى المسلمين نظرة 
مساواة. 

إذن الطقس الكناوي في شكله ونوعية فرجاته 
طقس زنجي أفريقي وفي محتواه طقس إسلامي؛ ينشد 
تحقيق التوحد والتماهي مع روح الإسلام: وهذا 
التزاوج بين نظامين تقافيين هو ما نلا حظه في نوعية 
الفرجة المسرحية التي أعادت التوازن لشخصية 
الكناوي وهويته. وترسيخ وعيه بهذه الشخصية أمام 
عنف تصارع النظامين الثقافيين بفعل الاقتلاع من 
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الجذور الأصلية للكناوي ذي المنبت الثقافي الزنجي 
الإفريقي. ونلاحظ كذلك غياب هذا التنافر وعنف 
الممارسة الطقوسية للكناوي في أفريقية الموطن 
الأصلي لهذه الفرجة؛ وهوما جعل الكناوي كفن 
مسرحي طقوسي وبأدائه العميق معبرا عن حالة 
خاصة لطائفة الكناوي بالمغرب وبعض بلدان شمال 
أفريقية كتعبير عن إثباث الهوية الوطنية وترسيخها 
خاصة وأن هذا التمييز نجده قائما في أنواع التركيبة 
البشرية للمسلمين بالمغرب والتي أراد بهذه الممارسة 
الفرجوية إعطاء خصوصية للكناويء وقد لعب مسرح 
الكناوي على تأكيد هذه الخصوصية وفرض الاعتراف 
بها خاصة وأنها قائمة في جوهرها على المبادىء 
الإسلامية: وكأن الطابع الطقوسي لهذه الفرجة 
المسرحية أعطى بعدا آخر للنظام الثقافي المغربي, 
وهنا نستحضر امتلاءات فرجوية مسرحية أخرى بمثل 
هذه الدلالات عندما امتزج النظام الثقافي الأمازيغي 
بالمغرب بالنظام الثقافي العربي بوفود قبائل العربية 
الثلاث على المغربء وهو ما أعطى فرجات مسرحية 
جديدة قائمة على فن العيطة خاصة نوع الساكن 
ودلالة الساكن أعمق من مجرد كونها توسل وذكرء وقد 
لاحظنا حضورها في الربط بين نظامين ثقافيين 
سابقين: النظام الثقافي الإفريقي الزنجي والنظام 
الثقافي الإسلامي في الكناوي؛ وهي تحضر الآن في 
الربط بين نظامين ثقافيين آخرين: النظام الثقاضي 
الأمازيغي والنظام الثقافي الإسلامي العربي (407) 
وهذه الملاحظة تجعلنا نؤكد أن طابع الفرجة 
المسرحية المغربية قائمة بل إنها منبثقة في 
ممارستها على الطابع الطقوسي للساكن (44). 
مواصفاتالطقس الكناوي ومميزات فرجتها 
المسرحية: 

يقوم الطقس الكناوي على مجموعة من الأداءات 
التي يقوم بها كناوة خلال الليلة؛ إذ يعتبر إحياء الليلة 
الكناوية هو الأساسي في أداء هذه الطقوس وبذلك 
يتحدد الليل كفترة زمنية مهمة في هذا الطقسء كما 
أن الطقس الكناوي هو الأداء الحركي الذي يفترض 
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حضور جمهور معني بقيامه وأدائه خارج أعضاء 
الطائفة الكناوية يتشكلون على شكل دائرة وهوما 
يعرف بالحلقة تاركين وسطها ساحة فارغة لأداء 
الرقصات والقيام بحركات تشخيصية راقصة لإعادة 
استحضار وقائع في حياة أولاد «بمبارا» والذين 
يمزجون في خصوصيتهم هذه المعطيات الدالة على 
الحياة التي أصبحوا عليها كعبيد في مجتمع السادة 
وهذه الخصوصية بالإضافة الى تمييزها بين سيد 
وعبد فإنها تقوم كذلك على تمايز اللونين الأسود 
والأبيض وفي مناطق الشمال في المغرب نجد أعضاء 
الطائفة الكناوية ببشرة بيضاء مما يعني أن التمازج 
القوي للكناوي في المجتمع؛ وأن طبيعة المجال كمرحلة 
قصوى في تشرب هذه الطبيعة هي الدلالة الأساسية 
في حضور الكناوي الأبيض. وهي مرحلة من مراحل 
التماهي مع الطقس الكناوي والتلبس بهذه الحالة هو 
الإيمان بالكناوي: وتشرب قيمه؛ والانخراط في أدائه.ا 
علما بأن الأداء الكناوي في الليلة يبدأ بطقس أولاد 
بمباراء كطقس أصلي لينتقل للأداء الكناوي الممتزج 
بالمغربي؛ وهوما يعرف بالأداء المرساوي في الكناوي 
وتعبير مرساوي هو تعبير تمييزي بين طقس الغابة 
والسهل المنبسط. لأن الفغرباوي /أولاد بمباراء 
والمرساوي الكناوي الممتزج بالوطن الجديد تجده ضي 
السماوي المعبر عن الماء السماء والزرقة والدلالة 
على الحرية والانعتاق بما هو اعتراف بالتمييز اللوني 
والذي لا يعني أي شيء بالقياس لمبادئ وقيم الدين 
الإسلامي والذي لاحظنا أنه يقوم على القوة الإيمانية 
لا غيرء كما أن عملية التوحد هاته بين الأدائين: 
الغرباوي والمرساوي هو توحد في طبيعة الحال 
والتشبع بها كقيمة جديدة منتجة على أساس الساكن 
كتعبير عن التوحد والتماهي مع روح الأسلاف والذين 
يصبحون أسلافا للجميع بدون تمييز بين الكناوي 
الأبيض والأسودء والساكن إيقاع وأداء يعبر عن 
التعايش والتساكن والاطمئنان النفسي وفيه يظهر 
الانشراح تعبيرا عن بلوغ مرحلة التطهير كمرتبة 
للاندماج الاجتماعي وطبيعة الساكن في الفن الشعبي 


المغربي لا تتجلى فقط في الكناوي بل إنها تجليات 
واضحة في كل الأداء الغنائي: الشعبي التشخيصي 
القاكم على التمازج بين أدائين شعبيين أو أكثر (19) 
وضمن الساكن تم تشكيل الوجدان الشعبي المغربي 
والتعبير عنه كامتداد للارتباط بالأسلاف وإعادة 
استحضار أرواحهم لإعادة تجديد الميثاق الضمني في 
التعاقد الاجتماعي القائم على الصفاء الروحي 
لساكنة المغرب وربما كانت له تجليات في البلاد 
العربية الأخرى في حلقات الذكر والحضرة والزار وهو 
ما يعرف بالموسيقى الروحية والصوفية؛ والمراحل 
التي ينتظم فيها الطقس الكناوي هي: 

العادة: وهي الإعلان عن مكان وزمان الفرجة 
الكناوية؛ وتتم العادة بطواف تقوم به الطائفة الكناوية 
التي تتقدمها مجموعة من الفتيات الصغيرات بلباس 
أبيض يحملن الشموع على طبيقات بها الحناء والتمر 
والحليب على إيقاع الطبل والقراقب. بحيث تجوب هذه 
الطائفة أهم الأحياء المجاورة لمكان إقامة الليلة, 
ويتم هذا الإعلان بعد صلاة العصرء وعند وصول 
الموكب إلى مكان الحفل تنحر الذبيحة وعادة ما تكون 
تيساء إلا في الحالة التي يكون فيها الملك المنشود 
وحسب طبيعة المستضيف لليلة ملكا من الشرفاء؛ فإن 
الذبيحة تكون خروفا أبيض اللون؛ أما إذا كان 
المضيف موسرا فإن الذبيحة تكون ثورا. 

* فتيح الرحبة: الرحبة هي الساحة التي ستجري 
فيها الليلة والتي تختار من بين الساحات القريبة من 
مكان إقامة الليلة. وداخل هذا المكان إذا كانت دارا 
متسعة والتي تم فيها نحر الأضحية: وفتيح الرحبة 
يكون بعد صلاة العشاء أو بعد صلاة المغرب على أن 
تتاح فرصة لإقامة صلاة العشاءء لأن المعلم الكناوي 
والذي هو العازف والمنشد في نفس الآن على آلة 
الهجهوج لا يقرب آلة العزف الوترية إلا وهو في حالة 
وضوء/ طهارة. وتكون عملية فتح الرحبة بانتظام 
الحلقة واصطفاف الحاضرين فيها على شكل دائري 
ضيق يكونون جالسين ويتوسطهم في نفس صفوفهم 
المعلم» ويجلس إلى جانبه؛ وعلى يمينه ويساره باقي 
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أعضاء الطائفة الكناوية بما فيهم قارع الطبل الذي 
يظل واقفاء أما قارعو القراقب فيكونون جالسين 
لمصاحبة إيقاع العزف وقرع الطبول؛ أو متتبعين 
الإيقاع بالضرب على الأيادي (التصفيق)؛ وغالبا ما 
يكون حضور كانكا أحد أبناء بمبارا كتعبير عن انتماء 
الطقس هذه القبيلة واستحضار روح الأسلاف من 
خلالها مع الأصداح بطلب العفومن الله سبحانه 
وتعالى والصلاة على النبي (محمد صلى الله عليه 
وسلم) مع التوسل في تحقيق ذلك بذكر أسماء 
الصحابة الأولياء والصالحين. 

رقصة الكويو: وضمن عملية فتيح الرحبة تقدم 
رقصة الكويو التي يقوم بها راقص مستعينا ضفي 
رقصته بإيقاع القراقب وحركات الارجل والقفز في 
حركات بهلوانية معبرة عن محاولات تحرير الجسد 
وانطلاقته في قفزات إلى الأعلى: وقد يتوالى تقديم 
هذه الرقصة عن باقي أعضاء الفرقة القارعين على 
القراقب بشكل فردي أو ثنائي. وتتخللها تحيات 
السلام بحركة الرأس تعبيرا عن الطاعة المصاحبة 
بتعليقات (صح كويو) مع تكرار لفظة التسليم وكأنهم 
بهذا يعبرون عن رضاهم بتسليم أرواحهم؛ ووضعها 
رهن إشارة الأسلاف. خاصة وأن الكويوهورمز 
لسلاطين الزنوج وقادتهم؛ كما أن هذه اللفظة تعبير 
على أن ما يقومون به هو مجرد عرض حال الكناوي. 
كطائفة منبوذة من المجتمع بسبب اللون؛ وكل ما 
يقصده الكناوي هو الاعتراف به وإعادة إدماجه: وهنا 
تأتي التوسلات وأهازيج الذكر والتي تتوالى بتوالي 
الإيقاع والرقصء وتنتهي عملية فتيح الرحبة بلعبة 
فرجوية تشخيصية تسمى البحث عن المخبية: وغالبا 
ما يتم الاهتداء الى مكانهاء وكأن الكناوي في هذه 
الفرجة الرمزية يعرف ما يبحث عنه: الحرية أو العفو. 

» النكشة: وهي عبارة عن أنشودة تقوم على 
السرد لوقائع وأحداث تكون الطائفة قد مرت بها في 
تاريخهاء وتؤدى هذه الأنشودة ضمن استعدادات فتيح 
الرحبة بالإضافة لرقصة الكويو التي تكون استحضارا 
لروح الأسلافء. وفي دلالة لفظة النقشء والنسج 
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الكلامي: والتي يمكن أن نعبر بها عن عملية النظم 
المنساب في أقوال وحركات الأداء المصاحبة للعزف 
والقرع؛ والنكشة تشبه إلى حد كبير السرابة؛ وقد يتم 
تقديم النكشة بشكل سابق عن لعبة المخبية ورقصة 
الكويو, لأنها بمثابة التسخين الأولي لليلة الكناوية. 

+ المحلات الكناوية: وهي سبع محلات تأتي تباعا 
من محلات البويض (البيضان) الى محلات الكوحل 
(السودان) السود ومحلات النساء (السوسية) وأولاد 
الغابة وأولاد بمبارا واليهود (السبتيين). وكل محلة 
من هذه المحلات تتضمن مجموعة من الملوك مفرد 
ملك وهو عبارة عن شخصية روحية يتم استحضارها 
وفق طقوس خاصة تتمثل في لون اللباس ونوعية 
البخور والذبيحة المقدمة كاضحية بديل في الليلة 
الكناوية مثلا محلة البيض ( البويض) هي محلة 
خاصة بالعرب ولهذا تسمى بمحلة الشرفاء نسبة الى 
اللذى سكي (متلتهم) وستحر الخ كبوا كين الب 
الكناوي الزنجي ذي المنزع الإفريقي هو سيدنا بلال 
مؤذن الرسول (صلعم) اعتبارا للونه الأسود والذي 
يصبح استحضاره شبه دائم لدى الكناويو حيث تسمى 
به كل الزوايا التي تؤخذ مقرا لطائفة كناوة ومن خلاله 
يتم استحضار ليس ملوك الشرقاء العرب فقط ولكن 
حتى ملوك أولاد بمبارا تحديد للانتماء السلالي 
للكناويء وهوما يكون مؤطرا لليلة برقصاتها 
وأهازيجها وأدعيتها التوسلية لطلب العفو الذي هو 
العتق والتحرر ودلالة الأضحية البديل في معناها 
المقدس سواء كان مرتبطا بالدين الإسلامي أو 
بالأسلافء وإعادة الاعتبار للنظام الثقافي الذي 
يستمد منه الكناوي هويته واستعداداته الروحية 
والجسدية للاندماج في النظام الثقافي الجديد؛ وهو 
ما يجد تعبيره في امتزاج لونين موسيقين في الإيقاع 
الغرباوي الزنجي الإفريقي والمرساوي المنبسط 
والمنساب: وكأنه التسلل الروحي للتشبع بالقيم 
الإسلامية العربية وهذا ما نلاحظ تداخله وامتزاجه 
في حضور ملوك الشرفاء وملوك اولاد بمبارا في الليلة 
الكناوية. 
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» العشاء: وهو الوليمة التي تتوسطها الليلة 
الكناوية والتي تعد أساسا من لحم الأضحية وغالبا ما 
تكون وليمة بدون ملح وقد يكون ملحها هو هذا التمازج 
بين ملكين أو أكثر في تمازج الإيقاع الغرباوي 
والمرساوي والحضور القوي للجسد من خلال الجذبة 
والشطح الصوفي كجهاد مادي للاندماج والتخلص 
من بقايا النظام الثقافي في الأصل استعدادا لولوج 
النظام الثقافي الجديد وهنا تكون الأضحية البديل 
بديلا عن الخلاص من الأسلاف وارضاء للأباء 
الجدد عن طواعية وتقربا منهم. ويسبق العشاء بكل 
موجبات الدعوة الناشدة للعفو وتقبلها بتقديم الحليب 
كمشروب يعبر عن الصفاء والتسامح, وتختتم الليلة 
الكناوية بطعام الإغطار الذي يقدم مع انبلاج ضوء 
النهار وطعام الإفطار عبارة عن حساء (حريرة). 

+ الآلآت والملابس: الالات الموسيقية التي 
يعتمدها الكناوي في إحياء هذه الليلة نوعان: آلة وترية 
هي الهجهوج وآلات النقر ومن ضمنها نجد الطبل 
والقراقب أو التصفيق بالأيدي. 

-١‏ الهجهوج آلة وترية تتكون من ثلاثة أوتار هي 
عبارة عن صندوق يحمل ملامح القناع بفتحاته في 
وسط الوجه المشدودة إليها الأوتار الثلاثة بعمود 
(سارية) تنتهي بجدائل وأصداف الحلزون الصغير, 
وكأن هذا القناع هو استحضار لطوطم القبيلة بمبارا 
وتعبير عن روح الأسلافء غير أن العازف عليه والذي 
يكون هو القائد (لمعلم) لا يعالج أوتار الهجهوج إلا 
بعد أن يتوضأ وضوءا كاملا تعبيرا عن الطهارة 
الإسلامية وهي طهارة تعبر كذلك عن الإيمان 
والقناعة بالدين الإسلامي لأن الطهارة تقتضي بعد 
الانتهاء منها القيام بصلاة ركعتين كما أن عملية 
العزف تتم مباشرة بسبابة اليد اليمنى وكأن العازف 
يسبح باسم الله وحمده (الذكر). 

؟- الطبل: آلة نقرية وحجم هذا الطبل يكون 
ضحما لإعطاء إيقاع قوي ومسموع في مجموع الأجواء 
وكأنه تعبير عن شساعة الرقعة الأرضية التي يقطنها 
كناوة؛ كما أن الهدف من اعتماده في هذه الليلة يكون 


قصد الإعلان عن قيام الليلة وانتظامها كما كان 
يستعمل سابقا للإخبار بوقوع أحداث مهمة في حياة 
القبيلة ويرتبط استعماله كذلك بحضور ملك أولاد 
بمبارا أوشيخها الكبير والذي يعرف بكانكا هذا 
ويرتبط اعتماده في الليلة الكناوية باسم هذا الرمز 
الروحي للكناوي كما أنه يشغل في حضرة الملك 
السوداني (السود) . 

*- القراقب: هي آلات حديدية أو خشبية تلبس في 
اليدين بشكل زوجي لإحداث الإيقاع وغالبا ما يكون 
صدى إيقاع القراقب محدودا في نطاق الرحبة 
الساحة المشغلة في حيز الليلة الكناوية واستعمال 
القراقب الخشبية يعطي إيقاعا أقل انخفاضا من 
القراقب الحديدية ولهذا الاستعمال والاختيار علاقة 
بحياة الكناوي فكلما كان الحضور السادة / الأشراف 
كلما كان اعتماد القراقب الخشبية أو الإيقاع بالأيدي. 
وعلاقة القراقب في الإيقاع بالأيدي لأن تحريكها 
مرتبطا بحركة الأيدي تعبيرا عن عملية القيد أو 
استمرار حالة العبودية (المربوط) لهذا يكون الإيقاع 
بالقراقب مصحوبا بالرقص كتعبير جسدي على 
استمرار هذه الحالة وهو تعبير رمزي كذلك لمواصلة 
نشدان العفو والتحرر وهي الحالات التي يعبر فيها 
الكناوي أثناء الرقص برفع اليدين الى أعلى الرأسين 
وإعادة خفضها الى الأسفل وغالبا ما تظهر هذه 
الحركات في رقصة الكويو. وحركات الرقص الكناوي 
تعتمد الخفة والقفز والدوران وتحريك الرأس بشكل 
قوي لإدارة جدائل الرأس وكأنها مرحلة قصوى في 
التماهي مع روح الأسلاف وإعلان عن خروج هذه 
الأرواح المتملكة للكناوي من أجل الانعتاق والحلول 
الجديد لأرواح أسلاف الإسلام كتعبير عن الإيمان 
بالله وحده ورسوله محمد صلى الله عليه وسلم. 

* الملابس: يرتدي الكناوي أثناء انتظام الليلة 
وخلال الإعداد لها ملابس فضفاضة موثقة بأحزمة 
سوداء أو حمراء أو خضراء أو صفراء مزينة بالودع 
(أصداف المحار الصغيرة أو الحلزون) بحيث تساعد 
هذه الملابس على الحركة والانسياب الجسدي 
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المطلوب في حالة الرقص أو الجذبة أما الأرجل 
فتكون حافية مع وضع قباعات ( طواقي) على الرأس 
مزينة هي كذلك بالأصداف وخيوط شعر مستعار. 

* التسمية: نشير بصدد مواصفات هذه الفرجة 
المسرحية الى تسميتها والإحالات التي تؤدي إليها هذه 
التسمية للتعرف على جذورها وعمق تأصلها في 
الثقافة المغربية باعتبارها كما أسلفنا نسقا ضمن 
النظام الثقافي العام هذه الثقافة والذي يعاد إنتاجها 
بتجديد استمرار الياته. خاصة في ارتباطها بالنموذج 
الطقوسي الذي يتم به إحياء الليلة والتي هي إحياء 
للأضحية البديل للحفاظ على تماسك واستمرار هذا 
النظام. حيث نجد أن لفظة الكناوي تحيل على بعد 
جغرافي كحيز لوجود هذه الفرجة وهكذا تعادل 
«الكناوي» الاشتقاق من منطقة غانا أو غينيا وفي تأويل 
آخر كينياء وكلها دلالة لمدن توجد في عمق أفريقي 
السوداء التي اكتشفها أسلافنا على عهد الدولة 
السعدية تم الدولة العلوية بعدها. كما أن اللفظة 
الكناوي يمكن إرجاعها في تأويل آخر إلى الجذر 
اللغوي القن» ونحن نعلم أن القن هو العبد الذي يكلف 
بالسخرة في نمط الإنتاج الإقطاعيء ويكون هذا 
التأويل قريب من المهام التي كانت تقوم بها الطائفة 
الكناوية في المجتمع المغربي على العهدين المشار 
إليهما أعلاه. كما أننا نجد تأويلا لغويا لهذه اللفظة 
يرتبط بأصل المغاربة الأمازيغي حيث يفسر الفعل 
أكناون عدم فهم لغة الآخر وهكذا كان المغاربة الأوائل 
يطلقونها على كل من تعذر عليهم التواصل معه لغويا. 
اعبيدات الرما: 

تعتبر فرجة اعبيدات الرماء هي النموذج الثاني 
المقدم في هذه المقارنة التي نعقدها بين أشكال 
الفرجة المسرحية المغربية والنموذج الإغريقي 
باعتباره نموذجا مؤثرا في الممارسة المسرحية 
الغربية ومن خلالها تم تأسيس النموذج المسرحي 
المقارن عالميا بمنطق المركزية الأوروبية: وبتقديمنا 
لنموذج الفرجة المسرحية «اعبيدات الرما» نعمل على 
إتباث تراكم في الممارسة المسرحية المغربية ومنه 
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العربية أمام هذا المنطق وبالتالي نقد مرتكزات 
منطق خطاب التأسيس المنتج في المسرح العربي 
والمغربيء ونقد الحاجة إليه أمام هذه التركة في 
الفرجة المسرحية المغربية» وبالمثل نجد في دراسات 
أخرى عربية إشارات لوجود مثل هذه الذخيرة في 
المتخيل المسرحي العربي (50): وإن كنا قد أدرجنا 
نموذج فرجة «اعبيدات الرماء» هنا لاعتبارها نموذجا 
ثانياء فإن هذا لا يسقط عليها أنها تعتبر منطلق كل 
الفرجات المسرحية المغربية على الأقل؛ وإلى حدود 
ما توصلنا إليه من نتائج البحث في هذا الموضوع 
(01) خاصة في علاقته بأنماط الغناء الشعبي 
المغربي والذي يؤدي بنا من جهة الى الشعر العامي 
ومن جهة ثانية إلى مكونات الوجدان الشعبيء وبالتالي 
مكونات المتخيل الشعبيء وهذا الارتباط بالشعر 
العامي يمثل في حد ذاته مقارنة بين شعر الإيامبوضي 
اليونان والمسرح. 

* في التسمية: تقوم تسمية «اعبيدات الرما» 
على شقين هما: اعبيدات والرماء حيث تعني اللفظة 
العبيدات الخدام أو العبيد, والرما الرماة أي 
الصيادون؛ ومن ثمة تكون التسمية «اعبيدات الرما» 
تعني خدام؛ أو عبيد الصيادين الذين يقومون 
بالسخرة؛ ومن ضمن هذه الأعمال ترتيب الفرجة 
أثناء خرجات ورحلات الصيد التي ينظمها «الرما» 
باعتبارهم يمثلون سادة المجتمع وفق نمط الإنتاج 
الزراعي الذي عرفه المجتمع المغربيء وبهذا نجد 
تواجد هؤلاء العبيدات منتشرا في كل المناطق 
المغربية للقيام بهذه الأعمال. والعنصر الأساس في 
فرجات «اعبيدات الرما» هو الغناء والرقص وتقديم 
فرجات مسرحية كوميدية ساخرة وهي عبارة عن 
كوميديات اجتماعية / سوناتات تتضمن انتقادات 
لممارسات اجتماعية ظالمة تجاه عامة الناسء وغالبا 
ما تكون هذه الممارسات الاجتماعية الظالمة صادرة 
عن الرما ما داموا هم السادة؛ وهكذا نجد هذه 
الكوميديات تفترض شخصيات تنتمي للطبقتين 
الاجتماعيتين: الرما/ السادة؛ العبيدات / العبيد, 


5 


2 9 ©2306 كله 10:42 23/11/04 ©5106 .عش غ5 2ن 12 


2004 


ويلاحظ استمرار تقديم هذه الفرجات المسرحية 
الكوميدية الساخرة حتى الآن رغم التحول الذي عرفته 
علاقات الإنتاج في المغرب من نمط إنتاج زراعي إلى 
نمط إنتاج تجاري صناعيء حيث أصبح ارتباط هؤلاء 
العبيد بأضرحة الأولياء والصالحين. وهذا التحول في 
علاقة الارتباط هو الذي سيساعد على وجود فن 
غنائي شعبي يستمد من السادة الجدد الممثلين 
بأضرحة الأولياء والصالحين ومضامينه الغناء والتي 
هي عبارة عن التسول وذكر أمجاد السلف..وسيعرف 
هذا النمط الغنائي بالساكن: ومنه نجد الساكن 
الكناوي والحمدوشي والعيساوي والهداوي (نسبة الى 
سيدي هدي ذي الأصول التيجانية) ومن خلال 
الساكن سيحضر نسق النظام الثقافي بالمغرب 
المستمد أصلا من نظمة الزوايا. ولعل حضوره هو 
الذي سيجعل أصل الفرجة المسرحية المغربية 
وممارستها ذات طابع طقوسي شعبي مما يجعلها تنزع 
نزوعا بدويا فيه تخليد للماضي والبكاء عليه باعتباره 
تذكيرا بالأسلاف. حيث سيصبح وجود الضريح رمزا 
أودلالة على حضور السادة الإقطاع الذين كان 
حضورهم يبرر بث الشكوى وآلام الوضع المعيشي ومع 
استمرار هذا الوضع يتم استدعاء أرواحهم من خلال 
التجمعات المقامة حول الأضرحة بمناسبة إحياء 
ذكراهم الممثلة بالمواسم والأسواق والأعراسء والتي 
وإن كان ظاهرها يرتبط بالسوق كمركز لقضاء 
الحاجات الدنيوية وللتبادل التجاري: فإن هذه 
المناسبات لها ارتباط كذلك بالبعد الروحي لتجمعات 
الناس من أجل تجديد أواصر العلاقات الاجتماعية 
والثقافية والاقتصادية من خلال إعادة انتظام النسق 
العام للنظام الثقافيء وقد يكون هذا هو السبب 
الرئيس في انتظام هذه المواسم والأسواق وبالتالي 
استمرار إنتاج وإعادة إنتاج هذا الفن المسرحي 
القائم على الأداء والمشاركة في فرجة جماعية 
يتداعى إليها كل أعضاء المجتمع. 
مواصفات فرجة اعبيدات الرما: 

تتصف فرجة «اعبيدات الرماه» بأنها فرجة 


جماعية؛. الشيء الذي يجعل بعض الباحثين ينعثها 
بمسرح الركب نظرا لكثرة المشاركين فيها وكثرة 
العتاد المسرحي المعتمد في تقديم هذه الفرجة لأنها 
أصلا فرجة تقام بقصد النزهة: أوما يعرف في 
المغرب بالنزاهة. حيث يقوم اعبيدات الرما وهم كما 
سبق القول خدام عبيد بتأثيث الفضاء الذي يختاروه 
الأسياد الرما للفرجة والنزهة؛ ويشمل التأثيث نصب 
الخيام وبسط الأفرشة وتهيئة وإعداد وجبات الطعام, 
وعندما يستتب الأسياد في جلساتهم بعد جولات 
الصيد والقنصء يبدأ العبيدات بتقديم الفرجة والتي 
هي عبارة عن أغان راقصة تتخللها مشاهد مسرحية 
تعتمد أساسا على الكوميديا والسخرية من بعض 
المواقف الاجتماعية:؛ أو إثارة قضايا تهم السكان 
بأسلوب كوميدي ويتم ذلك بعد توزيع الأدوار بين 
العبيدات تبعا للأحداث المراد روايتهاء علما بأن أدوار 
العبيدات في إقامة النزاهة تكون محددة سلفاء وفيها 
نجد الشيخ وهو من يمثل رئيس الجوقة: ثم المقدم 
الذي يليه في المرتبة؛ وهو المعني بالتنظيم ثم الجراي 
الذي تكون مهمته الإخبار وتجميع العبيدات استعدادا 
للنزاهة: أما الأدوار المؤداة في الغناء فيبدأها الشيخ 
باعتباره رئيس الجوقة؛ ومنه تنطلق بدايات الأغاني 
ولازمتها. أما الفرجة المسرحية والمبنية على إثارة 
قضية من القضايا فإن الأدوار فيها تتحدد تبعا 
لمضامينها ومقتضياتهاء علما بأن الشيخ هو الذي 
يعطي انطلاقتها ويندمج في أدائها باقي أعضاء 
الفرقة وغالبا ما يحتاج الأداء الغناتي أو المسرحي 
لملابس وبعض المؤثثات مثل الأقئعة». أو اللحى» أو 
العمائم, لأن ظاهرة اعبيدات الرما تعرف بوضع 
طواقيء أو قلانسوات على الرأس إلا فيما يتعلق 
بالتمثيل فإن الأمر يختلف بحيث يصبح إزالة الطواقي 
والقلانسوات واردا. وأهم الأدوات المستعملة في 
الغناء والرقص نجد المقص والطعريجة والبندير, 
حيث يكون الإيقاع مرادفا للأداء الغنائي الراقص, 
كما أن المشاهد الدرامية في هذه الفرجة تعتمد 
الإيقاع الغنائي نفسه والرقص لتأكيد اللازمة التي 
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تكون خلاصة للمواقف المراد إثارتها في هذه الفرجة, 
دون إغفال ختم هذه النزاهة بالدعاء وطلب المغفرة 
والتواب للجميع؛ وكأن الأمر يتعلق بنوع من المصالحة 
حيث تكون الإثارة والأداء الغنائي الراقص نوعا من 
التطهير وهذا ما يتجلى حاليا في هذه الفرجة التي 
يرد فيها باستمرار ذكر الأولياء الصالحين في شكل 
توسلي مما يعني أنه التطهير هو الحاضر بقوة خاصة, 
وأن ما يجمع القوم في هذه الفرجة وبالشكل الذي 
وصفناه هو الطعام, والذي يكون أساسه حصيلة 
الصيد وهي نوع من الدبائح؛ وهو ما صار يركز عليه 
في غياب الأسياد الرماة الصيادة بالإتيان بذبيحة 
تنحر أمام باب ضريح الولي الصالح لينطلق الغناء 
والرقص والتشخيص بعد دلك فى إطار موسم محدد 
الموعد والمكان. حيث يحضره سنويا كل المنتمين 
للقبيلة نفسها احتفاء بذكر الجد والذي هو الوالي 
الصالح. 

الكوتيبا: 

-١‏ تعتبرهذهالفرجة المسرحية من أقدم 
الفرجات التقليدية بإفريقية السوداءء وما زالت هذه 
الفرجة تقدم حتى الآن؛ إذ استطاع المسرحيون 
الأفارقة من خلالها إنشاء نموذج مسرحي يعبر عن 
هويتهم, ويحافظ على الخصوصية الإفريقية ضفي 
الممارسة المسرحية:؛ وقد جاء تبني هذا النموذج 
المسرحي إجابة عن مساعي المركزية الغربية في 
إنبات المسرح الغربي بفعل التواصل الاستعماري 
بإفريقيا خاصة مالي والسينفال: والكوت ديفوار ضي 
تجربة مدرسة ويليام بونتي بالسينغال والتي رفضها 
السينفاليون وتبنوا التجربة المالية المازجة بين 
النموذج التقليدي للمسرح الافريقي والتقنيات 
الحديثة في المسرح. وبذلك كان نموذج الكوتيبا 
والمسعى نفسه سيعبر عنه الطيب الصديقي عندما 
يذكرنا بنصيحة أستاذه جان فيلار( ؟0) الذي أفتى 
عليه نسيان ما تعلمه من الغرب والعودة إلى أصوله وهو 
ما نجد أندري فوازان أ5أ1/0 40016 يعبر عنه بوجود 
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التمثيل( ؟0). 

وتقديمنا لنموذج الكوتيبا متأت من كونها تجربة 
مسرحية أصيلة تفند حاجتنا للتنظير المسرحي في 
مجال التأسيس والتأصيل لأنها هي ذاتها أصلا 
مؤسسا من حياة الشعب معبرة عن تشكيل وجدانه 
الشعبيء كما أن هذه التجربة تشبه إلى حد كبير 
النموذجين المسرحيين: الكناوي واعبيدات الرماء 
خاصة وأن فرجة الكناوي ذات نزوع أفريقي يدل على 
الموقع الجغرافي للمغرب وبما يتطلبه هذا الموقع من 
إشباع ثقافي عربي إسلامي. في حين أن التجربة 
المسرحية اعبيدات الرما فتدل على هذا النعت إضافة 
إلى كودييا خااضة لتمبار عام عويي سرمي 
أفريقي أمازيغي يعيد صياغة الهوية المغربية ذات 
المنزع العروبي والإسلامي بحكم التمازج القبلي الذي 
عرفه المغرب بوفود القبائل العربية الثلاث (04) 
وانصهارها في أفق المغرب الثقافي وإنتاج نظامه 
الثقافي بما يعني أن الفرجة المسرحية ومشاهدتها 
وتلقيها ليس إلا آلية من آليات إعادة إنتاج هذا النسق 
الثقافي والاندغام فيه بما يعني أنه تشكل للوعي 
الثقافي المغربي وبالمثل نستطيع أن نقيس تشكل 
الوعي الثقافي العربي بتواجد العنصر التركي 
والفارسي طوال فترات تاريخ العرب خاصة العصر 
المملوكي وهو العصر نفسه الذي شهد حضورا قويا 
للعنصر العربي بالمغرب فضلا عن الفتح الإسلامي. 
كما أن التواجد التركي في العالم العربي الإسلامي 
عرف نوعا مسرحيا عرف بالقارقوز. 

؟- يعرف الباحث التونسي الدكتور محمد 
المديوني الكوتيبا بأنها شكل مسرحي منتشر في 
أوساط قبائل البمبارا بمالي؛ ويفيد لفظ كوتيبا في لغة 
القبيلة معنى الحلزون الكبيرء ويشير الى طابع 
الاحتفال ونسقه. وشكل الحيز الذي تتم فيه هذه 
الفرجة» فهو يحيل من ناحية على الشكل الدائري لهذا 
الحيزء ويوحي بالحركة الملتفة التفاف الحلزون 
والمتسارعة تسارعا يتنامى إيقاعه ويتصاعد شيئًا 
فشيئًا إلى أن يصل إلى الذروة (00). وتصف الباحثة 
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البلجيكية مينك شيبر في كتابها المسرح والمجتمع ضفي 
إفريقيا (51) في تحديدها للمسرح الشامل وحسب ما 
يصفه به كاواسودياوراء بأن لفظة كوتيباء الذي يأتي 
بمعنى مزدوج.ء لأنه لفظ مركب من كوتي ©019»! الذي 
يقصد به من جهة التنظيم ومن جهة ثانية الحلزون, 
واللازمة با 83 والتي تعني الجمهور والعظمة. وهكذا 
يكون المعنى المركب لكوتيبا هو تنظيم وتضامن من 
شباب بمبارا في الأوساط الحضرية التي تحيا فيها 
المثل العليا المنعشة للروح الجماعية التقليدية, 
ورمزها يتجلى في الكونو 000»! ذلك الطائر الضخم, 
حيث يقوم كبار راقصي رقصة الكونوفي تحريك هذا 
الطائر بحركات شبيهة بالكوتي أي بشكل دائري 
كالحلزون خلى حد الدوران المتسارع: وهو ما يخلق 
الإحساس بالسمووالجمال والنبل وتنتهي فرجة 
الكوتيبا بألعاب درامية بحيث تعطي هذه الألعاب 
الشعور بالتعبير عن أواصر التضامن المتواصل بين 
الفرد وعائلته؛ وفي مجموع الفرجات والتظاهرات 
الفنية التي تقدم فيها فرجة الكوتيبا تتجلى الحياة 
الجماعية بأوجهها الخيرة والقبيحة؛ فهناك نجد 
فرجات مسرحية أخرى يسميها دياوارا 0120/3/8 
كومانيا كان 30»! 0013013»! هذه التسمية التي تحيل 
مباشرة على الكوتي كومانيا كا 0103101/303»! والتي 
تؤشر فيها «دولافوس» و«فينكان» وآخرون (017) على 
أنها تنتمي خلى المسرح الشاملء لأنها تعتبر تركيبا 
فنيا من الكلام والرقص والغناء المرتبط بالشعب 
(08) وهكذا نجد أن الكوتيبا ليست إلا لعبا دراميا 
مفتوحاء ولا يوجد فيه أي حاجز بين الممثل والمتفرج, 
لأن هذا التقسيم بين الجمهور والدراما المؤداة, 
يقودنا الى الروح الجماعية التقليدية في هذا المجتمع 
(09). ورغم أن كون فرجة الكوتيبا من أصل بمباراء 
فإن شعبيتها تعتبر أمرا هاما جداء وهذا ما يشرح لنا 
أن المرحلة الاستعمارية. هي التي جعلت دائرة 
البمبارا تتسع أكثر في المنطقة الافريقية والتي كانت 
تعرف بالسودان الفرنسيء وهذا ما يخبرنا به المؤرخ 
والكاتب المالي «ماساما كان دياباتي» حيث يقول: إن 


شكل خشبة الكوتيباء الذي يرمز إليها بالحلزون 
تتضمن سبع دوائر مركزية؛. ويصفها هذا الكاتب كما 
يلي: 

-١‏ دائرة التام تام الأربع ؟- دائرة المغنيات التي 
يمثلن الجوقة "- دائرة النساء ؛- دائرة الرجال 40- 
دائرة الأطفال "- الدائرة المكونة للجمهور ١-الدائرة‏ 
المكونة من الكوتيجو زوهي روح الكوتيس. 

والكوتيفا عراب الكوتيباء والكوتيما عرافة 
الكوتيباء وهذه التسميات:عراب تؤدي في فرجة كناوة 
المغربية الى مفهوم المعلم العازف على الهجهوج. 
والعرافة تؤدي الى مفهوم المقدمة؛ كما أن معنى 
الدوائر فهو نفسه معنى الحلقة )1١(‏ أو الرحبة وتعتبر 
الدائرة السابعة في هذا الوصف المقدم هي الدائرة 
الأهم؛ لأنها مشكلة من روح الكوتيبا «الكوتيجو أي 
الكوتيفا والكوتيماء في حين أن الجمهور يلعب دور 
المتلقي والممثل في الآن نفسه باعتباره عنصرا 
مشاركاء وبهذه الصفة يكون دائما متتبعا لما يجري 
باتجاه البحث عن جذور «أصل» كقيمة أساسية في 
حياة المجتمع. خاصة الأطفال ومنهم نصل الى 
الرجال الذين هم مصدر قوة العمل؛ وبعدهم تأتي 
النساء مصدر الحياة. وحسب هذا التتابع يأتي دور 
المغنيات اللواتي يغنين من أجل بمبارا في موال على 
شكل نداء غنائي إنشادي؛ وأخيرا نصل للتام تام 
والذي يبقى بلا معنى في غياب أي عنصر من هذه 
العناصر لأن لكل عنصر من العناصر السالفة الذكر 
دورا يؤدي لدور العنصر الذي يليه. وهكذا يكون للغناء 
المحدث بإيقاع التام تام دورا متمما لما سبقه وما يليه 
وهكذا تتوالى فرجة الكوتيبا حسب الدوائر «الحلقات» 
السبع وإحياء هذه التظاهرة المسرحية يتم بالشكل 
التالي: 

تنطلق إيقاعات التام تام في البداية بإيقاع سريع؛ 
تم يبدأ الدوران في باقي الدوائر باتجاه واحد؛ وكأنها 
عقارب ساعة باستثناء دائرة الرجال: وبعد هذا 
التسخين تندمج الدوائر بعضها ببعض لتصبح واحدة؛ 
وخلال هذه الحركة الدائرية ينسل رجل يحمل الطائر 
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الضخم «يرتدي قناعه في الحقيقة» ليعبر هذا 
الشخص عن حضور شخصية الكونو والذي يدخل 
الدائرة محركا جناحيه وكأنه يحرك روح الكوتي 
والكوتيجوء وبهذه الحركات يعلن عن نوعية الكوميديا 
«المسرحيات» التي ستقدم: وبعدها يفادر الخشبة, 
مفسحا المجال للممثلين «الجمهور». وهذه 
الكوميديات؛ تعتمد انتقادات اجتماعية للقرويين؛ 
وذلك بعرض الأخطاء التي يقعون فيهاء مطالبين 
منهم تصحيحها أمام الجماعة: وكأنها نوع من 
الاعتراف بالخطيئة والتكفير عنهاء ونظرا للشكل 
الكوميدي الذي تقوم به هذه الانتقادات؛ فإنها تثير 
الضحكء ونلاحظ - هنا - أن الكوميديا وليست 
التراجيديا هي التي تلعب دور التطهير عكس ما هو 
شائع في المسرح الإغريقي مثلما لاحظناه في مسرح 
اعبيدات الرماء وضمن هذه الكوميديات المقدمة في 
الفرجة المسرحية الكوتيبا يطالب الجمهور بإبداء 
وجهة نظره في بعض القضايا التي تهم الجماعة: كما 
أنه مطالب كذلك باقتراح حلول ملائمة لها. 

ولاتعتمد هذه الفرجات المسرحية أي نص درامي 
معد بشكل قبليء وهنا يكون عنصر الارتجال هو 
المطلوب من الممثلين القيام به للتعبير عن الحالات 
الدرامية والمواقف المعروضة باتفاق مع الجمهور, 
والذي رأينا أنه يكون هو الممثل والمتلقي 4 الوقت 
نفسه (11) وهذا الوصف لمجريات فرجة الكوتيبا 
يؤكده لنا الباحث التونسيء الدكتور محمد المديوني 
والذي حضر فرجة مسرحية خلال انعقاد الدورة 
الأولى لمهرجان قرطاج المسرحي بتونس (15). 

نستخلص من هذه النماذج المسرحية: الكناوي, 
اعبيدات الرماء والكوتيباء أن عملية التنظير لا تعني 
أي شيء في غياب الممارسة المسرحية لأنواع 
الفرجات التي عرفتها بعض الشعوب خارج منظور 
المركزية الأوروبية؛ والتي تحاول أن تجعل من النموذج 
الإغريقي هو منطلق هذه الفرجات. وبالتالي هو 
المحدد لمفهوم المسرح. كما أن عملية الممارسة هاته 
والتي لاحظنا من خلال عرضنا لهذه النماذج 
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الفرجوية أنها كانت تتم بالفعل بل إنها حققت 
تراكمات واضحة في هذا المجال باعتبارها ممارسة 
مرتبطة بالشروط نفسها التي وجد فيها المجتمع؛ مما 
يعني أنها تعبير فني عند ممارسته لعملية العمل 
وبالتالي هي نتيجة علاقات في الإنتاج كما أنها متأصلة 
بحكم هذا التواجد في الوجدان الشعبيء. حتى إنها 
أصبحت جزءا من تشكل وعيهم الاجتماعيء وبالتالي 
أصبحت آلية من آليات متخيلهم مع تراثهم بما هو 
التقاليد والعادات الشيء الذي أعطاها قوة في نسقية 
النظام الثقلي - ومن هنا لم تعد الحاجة للتنظير إلا 
في الحدود التي يمكنه فيها الإغادة من بعض التقنيات 
الحديثة في دعم هذه الممارسة وحسب متطلبات 
العصر الذي توجد فيها الآن وهنا. 

إن نقد الحاجة الى التنظير في المسرح يقوم كلما 
كانت هذه الحاجة قد تمت الإجابة عنها من خلال 
الممارسة الفعلية للمسرح والذي وجدناه في هذه 
النماذج يحضر بقوة؛. كما أن حضوره هنا يعبر عنه 
بأداء ممارس لا يعني في الأخير إلا الاعتراف بحرفية 
ممارسيه الذين لا يزالون يمارسونه حتى الآن؛ إضافة 
لكون تعبير المهنية وكما سبقت الإشارة الى ذلك في 
هذا البحث تؤكد دلالة الراهن: وهنا نشير مرة أخرى 
للبحث الدي أكدنا فيه هذه الاستمرارية والحضور من 
خلال قراءة عرض مسرحية التعركيبة القائمة أساسا 
على فرجة اعبيدات الرما (75): كما أن إحالتنا 
لكتاب المسرح والمجتمع في أفريقية يؤكد مثل هذا 
الحضورء علما بأن الباحث محمد المديوني يعطينا 
شهادة عن ذلك من خلال قراءته لعرض مسرحي عن 
الكوتيبا بمهرجان قرطاج بتونس (14). 

إن ما نحتاجه الآن هو الالتفات إلى هذه الممارسة 
التي تتم من حولنا. والتعرف عليها. ومن خلالها 
سيكون للتنظير معنى آخر. ولعل ما قام به الباحث 
المغربي الدكتور عبدالله حمودي مع نموذج بيلماون 
في الأطلس الكبير يشير لمثل هذا التساؤل ويوجهه 
للمسرحيين المغاربة أصلا (8.)75 
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5- أنظر كتاابات عبدالرحمان بن زيدان وعبد الكريم برشيد. 

/- د.حسن اليوسفي ٠‏ د. عزالدين بونيت. 

- نذكر في هذا الإطار تجربة الفنان الطيب الصديقي خاصة تجربة البساط والحلقة والملحون. 

5- عبدالله شقرون . حسن المنيعي . محمد أديب اسلاوي . حسن بحراوي. 

-.٠‏ امعشارن : فرجة مسرحية تقدم بالأطلس الصغير ونواحيه وهي عبارة عن حفل تنكري. 

-١‏ أزال ‏ أهال . أميريازن. نماذج من فرجات مسرحية أمازيغية. 

7غ- الرزون : فرجة معروفة بالصويرة تعتمد فن الملحون. 

*4- لهوير : فرجة توجد بمناطق شياظمة ما بين مدينتي اسفي والصويرة وتعتمد كوميديا أو تقليد ساخر 
وتعرف بالتعواج. 

غ؛- المحلون والمألوف , تجربة عبد المجيد فنيش . محمد بلهيسي وعبد السلام الشرايبي مع الطيب 
الصديقي ونموذج مسرحية الحراز. 

4:- شرتات ويسمى أيضا عتمان ويعرف بالأقاليم الصحراوية المغربية وبموريتانيا ويشبه الى حد ما شخصية 
جحا. 

1- بيشيدي لعبة تنكرية يتشبه فيها الراقص بالطائر. 

/'غ- توجد بهذه المناطق فرجات مسرحية متعددة منها شرتات » بيشيدي ٠‏ الشيباني بلوذ على جماله. 


4 الكناوي فن فرجوي مغربي قائم على المزج بين الثقافة الزنجية الأفريقية والثقافة العربية الإسلامية 
حيث يكون التوسل فى أدائه للأسلاف. 

عسي جالا دافيين السعزيون العنا باو اللففل ولسوا 

- اندريه فوازان: 

-١‏ هي قبائل بني هلال , بني سليم ؛ بني معقل 

07- د. محمد المديوني :إشكالية التاصيل في المسرح العربي . هامش الصفحة 

07- مينيك شيبر : المسرح والمجتمع بإفريقة 6لاأ/]6 0ع 5001616 © 16لة106 


غ6- مرجع سابق . ص 

0- مرجع سابق . ص. 

71- مرجع سابق . ص. 

017 - مرجع سابق . ص. 

- د. محمد المديوني . مرجع سابق . ص. 

9- سالم اكويندي , المسرح والثقافة الشعبية . بحث غير منشور. 

- كما يمكن تحديد مواصفات الحلقة في المغرب باستدارة الخاتم وهو الحيز الدائري الذي يكون أقرب إلى 
اللاعبين والممثلين. 

-١‏ مينيك شيبر . مرجع سابق. 

15- د. محمد المديوني . مرجع سابق. 

77- مسرحية التعركيبة : المسرح والثقافة الشعبية » مرجع سابق. 

4- محمد المديوني . مرجع سابق . مهرجان قرطاج الأول سنة 1547. 

6- الدكتور عبد الله حمودي : الضحية وأقنعتها. 
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الالتزام بعس تةتويات عالية هين 
الاأنتاجية ... والجودة... والللسلامة الههانية 
كاك كظح يبي شرح إدغزاتر ‏ 5 حعري راخا ‏ ع جح يرع م روم بز م ن] 


5715© شرك نا لذايفر ءءء 7 الاشرلا نا ...75 1الية| 1 تالاص مجر 


شركة غاز البحرين الوطنية حا نا ريم رام كذة نال0اتنا! اربع 
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جاف جاك روسو 
فيلسوف الحرية والأب الروحي للتربية الحديثة 


دإن الإنسان الذي تود التربية أن تحققه فينا ليس هو الإنسان على غرار ما أودعته 
الطبيعة ش الإنسان بل هو الإنسان على غرار ما يريده المجتمع.» 


مقدمة: 

القرن الثامن عشرء وي بداية العقد الثاني منه 
تحديداً. كان الفكر الإنساني على موعد خلاق مع 
ولادة المفكر والأديب الفرنسي المشهور جان جاك روسو 
(1712-1778) لاةع8010055 20010465ل 21عل فيلسوف 
الحرية الذي ملا الدنيا وشغل الناس بعطاءاته 
الفكرية التي تدفقت لتشكل منطلقاً للفكر الحر ب 
أوروبا وك العالم قاطبة. ويعد روسو زعيماً للنزعة 
الطبيعة ب الفلسفة والفكر بلا منازع: وواحداً من أبرز 
عمالقة عصر التنوير. وأكثر هم تأثيراً على الإطلاق. 
ولاسيماك مجالي التربية والفكر السياسي 
والاجتماعي. 


كلية التربية - جامعة الكويت. 


إميل دوركهايم 


استطاع روسوء بعبقريته الفذة, أن يولّد بذ 
النظريات التربوية روحاً جديدة تتدفق إيماناً بالحرية 
ورفضاً لكل أشكال القهر والعبودية. وتجلى إلهامه هذا 
كتابيه: «إميل» ©2701 الذي أحدث ثورة شاملة بذ 
بنية التصورات والعقائد التربوية 2 عصره وفتح 
الباب على مصراعيه لكل إبداع لاحق 4 ميدان 
التربية والتعليم؛ ثم ك كتابه «العقد الاجتماعي»(١)‏ 
506181 000136 ها الذي شكل مهمازا للثورة 
الفرنسية بما اشتمل عليه من أفكار وتصورات يعتقد 
بأنها أشعلت فتيل الثورة الفرنسية عام 11745 : وشكلت 
برنامج عمل منهجي استوحاه الثوار ‏ مختلف 
ممارساتهم السياسة والثورية. و هذا يقول نابليون: 
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لولا كتاب «العقد الاجتماعي» لما قامت للثورة الفرنسية 
قائمة»(١).‏ وقد بلغ روسو بكتابيه مبلغا عظيما من 
الشهرة والمجدء وكيف لا وفيه يقول الفيلسوف الألماني 
كانط فيلسوف عصره قوله المشهور: «إني اعتبر روسو 
نيوتن عصره لاكتشافه العنصر الأخلاقي بوصفه 
المكون الرئيس للطبيعة الإنسانية؛ مثلما اكتشف نيوتن 
المبدأ الذي ربط بين جميع قوانين الطبيعة 
الفيزيقية»(؟). ومما لا شك فيه أن الرجل قد أحدث 
ثورة حقيقية 4# الفكر التربوي والسياسي # أوروبا بذ 
القرن الثامن عشر. 

لم يسجل تاريخ الفكر الإنساني حياة أكثر غرابة 
وتناقضاً من حياة جان جاك روسو الذي ترك سجلاً 
إنسانياً يتدفق بالأحزان والمآسيء. ويفيض بكل معاني 
القهر وأشكال الهزيمة. كانت شخصيته نقطة تقاطع 
لكل التناقضات الإنسانية حيث تآلفت فيها أقدار القوة 
والضعفء وتآزرت 4 أعماقها العبقرية والعاطفة 
والصدق والخداع والانفعالات. ومع كل هذا كان 

لقد شكلت عوامل البؤس والشقاء والمصائب 
والهزائم البوتقة التي تشكلت فيها عبقرية الرجل 
فاهتزت هذه العبقرية إيماناً ساحراً بلا حدود بمبادئ 
الحرية والسلام والأمن ودعوة مطلقة للثورة والتمرد 
على كل أشكال التسلط والقهر والطغيان 4 عصره. 

يتحدر جان جاك روسو من عائلة فرنسية الأصل, 
بروتستانتينية المذهب. حطت رحالها 4 جنيف قادمة 
من فرنسا ث4 منتصف القرن السادس عشر. ولد روسو 
4 مدينة جنيف 4# سويسرا عام ؟١172.‏ وكان على 
موعد مع مصائب الدهر التي كانت ترتقب قدومه: 
فقد ولد مريضاً ضعيفاً هزيلاً. ولم يمض أسبوع واحد 
على ولادته حتى خطفت يد القدر والدته «سوزان» 
وتزكته يثيماً تحت وحمة الأحرين: ويخك اننسة هذه 
المأساة # كتابه «الاعترافات» حيث يقول: «لقد ولدت 
ضعيفاً ومريضاً. وقد دفعت والدتي حياتها ثمن 
ولادتي. وكانت هذه الولادة البائسة أول مصائبي». 
وكانت أخلاقه متأثرة أعمق تأثر بمشاعره وانفعالاته 


2004 


أكثر من تأثرها بعقله. 

كان والده يشتفل ‏ صناعة الساعات وتجارتها 
ولكنه ترك هذه المهنة. وانتقل للعمل كمدرس للرقص, 
ثم تزوج سوزان والدة روسو وكانت فتاة يتيمة تعاني 
من ظروف قاسية؛ لم تفتأ أن عانت المزيد منها بعد أن 
تركها زوجها والد روس ولاحقاً بذ رحلة له إلى 
القسطنطينية؛ لكنه بعد مغامرات فاشلة عاد إليها من 
جديد. 

بعد دخول والده 4 مشاجرة عنيفة اضطر للهرب 
من جنيف خوفاً من ملاحقة العدالة له عام ,17٠١‏ 
وقد عهد بابنه روسو الذي كان 2# الثامنة من العمر 
إلى خاله؛ الذي عهد به بدوره إلى لامببرسيه 
166161 ! وهو أحد رجال الدين المسيحيين؛ لكن 
روسو لم يستمر هناك كثيراً وعاد إلى خاله ب جنيف, 
حيث عاش متعطلاً طيلة ثلاث سنوات كاملة؛ ثم 
اشتغل مساعداً لكاتب إحدى المكاتب القضائية؛ لكنه 
طرد منها بسبب إهماله الشديد؛ وأرسل 4# عام ١777‏ 
ليتلقى تمارين عند أحد المصورين: وهناك كما يقول 
الاعترافات أصبح شخصاً لا ضابط لسلوكه؛ كاذباً 
ولصاً. ثم ترك جنيف عام 1778 إلى آنسي 401660 
4 فرنسا حيث أقام عند السيدة وارين 3/605/الا وهي 
من أصل سويسري واعتنق الكاثوليكية على يدها. ثم 
عاد إلى سويسرا وإلى مدينة جنيف لاحقاً وألحقته 
إحدى السيدات بملجأ ديني بمدينة تورينووهناك غير 
مذهبه البروتستانتي إلى الكاثوليكي: ثم بدأ يرتحل 
منذ عام ١759‏ من بلد إلى آخر. 

بدأروسو حياته الثقافية بقراءة القصص 
والروايات التي تركتها له والدته 4 مكتبتها الخاصة, 
ثم انتقل إلى قراءة المؤلفات الأدبية والفلسفية التي 
وجدها ثش مكتبة والده ولاسيما المؤلفات اليونانية 
والرومانية والفرنسية( ؟). 

وك عام 117١‏ سافر بعدها إلى إيطاليا وكان 2 
الثامنة عشرة من عمرهء وهناك 4# مدينة سافواي 
تعهدته امرأة تسمى مدام دي وارنز 06 308006الا 
5 وهي امرأة على جانب كبير من الرقة 
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والجمال؛ قدر لها أن توجه عنايتها ورعايتها المشرقة 
لروسو ولم تبخل عليه بعطفها وحبها الكبيرين: وقد 
شجعته على اعتناق الكاثوليكية التي كانت تدين بهاء 
وقد قدر له أن يعيش معها عشر سنوات من أفضل أيام 
عمره تعلم 4 خلالها اللغة اللاتينية والموسيقى 
والفلسفة و بعض العلوم الأخرى ثم اختلف مع المرأة 
وغادر سافواي # عام ١174١‏ متجهاً إلى باريس ثم 
غادرها إلى إيطاليا حيث عمل كاتبا لسفير فرنسا 
8 فيها ثم عاد إلى باريس مرة أخرى(0). 

ثم انتقل إلى ليون حيث عمل مدرساً خاصاً لأولاد 
ما بلي لااطقالا حاكم مدينة ليون .١74٠‏ سافر إلى 
باريس وتعرف على ديدرو 1743 0106/01 وتقدم 
بمشروعه عن التسجيل الموسيقي للمجتمع الفرنسي 
للعلوم. وك عام ١7:5‏ تعرف إلى الانسة تيريز 
لوفاسور /نا©61/355 | 116/856 وهي كما يصفها 
كانت خادمة غبية على جانب كبير من الخشونة, 
وعاش معها بقية عمره فقد كانت صديقته مدة ثلاثة 
وعشرين عاماً ثم تزوجها وأنجب منها خمسة أطفال 
أودعهم جميعاً 2 دار الأيتام لأنه لا يمتلك إمكانية 
تربيتهم والعناية بهم(5). 

وي خلال إقامته © باريس وبعد أن وثق علاقته 
بنخبة المجتمع الباريسي مثل ديدرو وفولتيرء اشترك 
روسووبحكم المصادفة 4 مسابقة علمية أدبية أقامتها 
جامعة ديجون 00[أ0آ عام حول دور النهضة 
العلمية والفنية ك# إفساد الأخلاق أو إصلاحها. 
والسؤال الذي طرحته الجامعة هو: هل أدى تقدم 
العلوم والفنون إلى تقدم الأخلاق أم إلى فسادهاة 
وبوحي من عبقريته الطبيعية وتجربته الإنسانية 
الفريدة أجاب روسو بأن تقدم العلوم والفنون يؤدي 
إلى فساد الأخلاق وتراجع القيم وليس إلى تقدم 
الأخلاق. ومن الطبيعي أن ترتدي إجابته طابعاً أدبياً 
ساحراً ومقنعاً 2 الآن الواحد. تمكن على أثرها من 
نيل الجائزة وقد أطلق على عمله العبقري هذا «رسالة 
4 العلوم والفنون» 561670665 185 الاة 5الامهء5أنا ها 


.(7) 35 165 61 ثم نال الجائزة 4 عام وهنا 


ما جلب لروسو الشهرة الواسعة مما شجعه على المضي 
4 الكتابة؛ فاشترك بمسابقة أخرى عبر بحث له 
بعنوان «مقالة 4 أصل التفاوت بين البشر» 015001015 
6216|" 06 56أوأه'! 'ناى عام ١706‏ ولم يحصد 
الجائزة المنشودة(8). وي عام 177١‏ أنجز مؤلفه 
هيلواز الجديدة .(2610156)9 عااعلاناملا جا و عام 
قدم للإنسانية كتابيه الشهيرين «العقد 
الاجتماعي» (50013/)10 6001286 ها وداميل» عالصع 
.(631100)11لل6" ناه 4 عام 6 أنجز كتابه 
الاعترافات 001165510075) 1685 ثم كتابه قاموس 
الموسيقى .(1767)12 علا أ5لالط 06 16ل02ضه ءانا 

بالرغم من أن مؤلفات روسولاقت الشهرة 
الواسعة والإقبال الشديد على قراءتها عبر الأرجاء 
الأوروبية. فإن كتابيه «العقد الاجتماعي» 6071/25 © ا 
50613 وداميل» هاأماعا قد جلبا له النقمة والسخط 
وغضب المؤمنين والمللحدين والمفكرين. لقد حكم 
البرلمان الباريسي؛ وبعد عشرين يوماً من نشر كتاب 
إميل» بحرق الكتابين وسجن مؤلفهما مما اضطره إلى 
الهرب إلى سويسرا والتي بدورها كانت قد أصدرت 
حكماً مماثلاً على الكتابين. فلجأ روسو إلى إنجلترا 
حيث تعرف هناك على الفيلسوف الإنكليزي المعروف 
دافيد هيوم 10176ا .(ا. ونزل ضيف عليه ولكنه ما 
لبث أن تخاصم مع هيوم: وعاد إلى فرنسا ليعمل 
كناسخ نوتات حتى وفاته 4 عام 8/الا١.‏ 

وعندما بلغ الستين من عمره ازداد بؤسه وفقره, 
وانصرف الناس عنه حتى زوجته فكان يتمنى لنفسه 
الموت والخلاص. وقد تعرض 2# نهاية أمره لأزمة قلبية 
حادة أدت إلى وفاته فدفن 4 مقبرة تبعد خمسين كيلو 
متراً عن باريس. وبعد أن حققت الثورة الفرنسية 
نجاحها المظفر نقل رفاته باحتفال طقوسي إلى 
البانثيون وهو مدفن عظماء الفرنسيين. 
مؤثرات روسو: 

لم يكن #ش حياة روسو المعذبة والشقية والبائسة ما 
يؤهله لأن يكون د مكان الصدارة بين صفوف العباقرة 
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والمفكرين .# عصره. لقد أثار روسو دهشة المفكرين بذ 
عصره إذ كيف يمكن لشخص مغلوب مقهور مستلب 
الإرادة مثل روسو أن يفجر عبقرية تربوية وسياسية 
بلغت مداها ْ عصره ووصلت إلى أوج عظمتها بذ 
المراحل الفكرية اللاحقة؟ 

كثير من النقاد والمفكرين يعتقدون أن حياة روسو 
المعذبة توجد ‏ أصل العبقرية التي فجرها 4 عصره. 
هذه الحياة التي غلب عليها طابع الإثارة والتمرد 
والجنون وسرعة الحركة والانتقال 4# دائرة الزمان 
والمكان كان لها أكبر الأثر ب تنمية عواطفه المتمردة 
وحسّه الإنساني النبيل الذي تفجر تمرداً وثورة ورفضاً 
منهجياً لكل أشكال الطغيان. لقد فجرت هذه الحياة 
المقهورة عشقاً للحرية وولعاً بالثورة والتمرد ف 
أعماقه. وكانت # نهاية الأمر البوتقة التي تنامت فيها 
إمكانيات رؤية ثورية للوجود والحياة. 

ولا يخفى على أحد عشق روسو للمطالعة؛ ونهمه 
الشديد للمعرفة؛ وجوعه المتمرد إلى الأدب والشعر 
العاطفة. كان شغوفا بالمعرفة فلم يترك لحظة ممكنة 
أتاحت له أن يتبحر # كتاب؛ أو أن يقرأ شعرء أو أن 
يستغفرق # رواية عاطفية. وهذا الشغف الكبير 
بالمطالعة منن السادسة من العمر مكنه من امتلاك 
حس أدبي متميز وبراعة فنية ف صوغ الخطاب 
المضمخ بعاطفة إنسانية فياضة وجارفة. إن من يقرأ 
روسو 4 أسلوبه الساحر يجد بأنه يتحرك ويتجاوز 
إمكانيات العقل ليستقر دفعة واحدة 4 مكنون العاطفة 
التي يبدأ على الأثر تدفقها بالعواطف الإنسانية النبيلة 
والمتمردة كي آن واحد. لقد كان روسويقراً بنهم 
أسطوري كل ما يقع بين يديه من كتب الأقدمين 
والمحدثين. ولم يكن خافياً أنه كان يدرس الرياضيات 
والفلك «وقد قيل أن هذه الحياة التي قضاها ب 
القراءة والعمل وأن تلك الحوادث الأسطورية التي 
تتخللهاء وهذه المغامرات الدافئة والأخطار المحدقة, 
التي كان يكابدها ألهمته وفجرت فيه قدرة هائلة على 
العطاءء لأن هذه الأحداث والمفارقات كانت توقظ 
خياله وتفجر أحاسيسه؛ وكان فعلها وتأتيرها يضاهي 
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ويتجاوز تأثير دروس منظمة 2# كلية بليسس 
وأو215(؟١).‏ 

لقد أضفت تجارب الترحال دون انقطاع على 
إحساسه العبقري طابعاً إنسانياً وجمالياً متشبعاً 
بالخبرة والعطاء. لقد عرف دروب فرنسا وسويسرا 
وإيطاليا وبريطانيا 2 ترحال لم ينقطعء؛ وي تجوال لم 
يتوقف ولم يكن خافياً على أحد بأن تجواله هذا كان ف 
مرات عديدة راجلاً على قدميه وتلك هي رحلته الأولى 
إلى ليون التي قطع المسافة إليها من جنيف راجلاً. هذه 
التجارب عركته بالخبرة وعجنته بأحاسيس إنسانية 
متفردة تتعايش فيها لحظات الألم والحرمان مع 
لحظات الحنين والشوق والفرح والشعور بالزهو 
والانتصار. 

ولا يمكن لأحد أن ينكر حصاد تواصله مع أهل 
الحصافة والرأي من علماء ومفكرين وأدباء وقساوسة 
ورجال دين وقد منحه هذا التواصل مع ثقات المعرفة 
وسدنة الفكر طموحاً عبقرياً انطلق منه # تسجيل 
أمجاده الفكرية عبر أعماله المختلفة. 

وهنا يجب علينا أن نتوقف عند الخصائص 
الشخصية والفردية ب شخصية الفيلسوفء إذ يجب 
الاعتراف بأن روسو كان ذكيا مرهف الأحاسيس نبيلاً 
بطبعه؛ ولم يكن أبداً طفلاً عادياً. لقد كتب لنا يقول: 
«لم أكن أملك أية فكرة عن الأشياء © الوقت الذي 
كنت أعرف فيه كل العواطف والمشاعرء ولم أفكر ب 
شيء تفكيراً بل أحسست كل شيء إحساساً(14١).‏ وذ 
هذا القول إشراقة عبقرية تؤكد أن روسو كان أكثر من 
طفل عادي إن لم يكن قد استجمع هذ ذاته بذور 
عبقرية تأصلت 4# فطرته الأولى. 

هذه الظروف والتجارب والخبرات والمكابدات 
والهزائم شكلت بوتقة نضج فيها إبداع روسو. وسمت 
معها مواهبه الفكرية والتربوية فسجلته بين أكثر 
رجالات عصره عبقرية وتأثيرا وشهرة. 
ل مفهوم الطبيعة عند جان جاك روسو: 

لا يستقيم البحث 2# نظرية روسو التربوية ولاسيما 
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التربية الطبيعية دون العودة إلى مفهوم الطبيعة لأن 
تحديد هذا المفهوم يشكل حجر الزاوية 4 فهم معمق 
لأبعاد واتجاهات نظرية روسو الطبيعية # التربية. 

يحدد روسو ثلاثة تجليات لمفهوم الطبيعة؛ يأخذ 
الأول منها صورة الكون أو العالم الخارجي على نحوما 
يتبدى لنا بصورة موضوعية: فالطبيعة وفقاً لهذا 
التصور هي تقاطعات كونية 2# دائرتي الزمان والمكان. 
فالأرض وما عليها من بشر وشجر وحجرء والسماء وما 
فيها من كواكب ونجوم وأجرام كونية تشكلان الحدود 
القصوى لمفهوم الطبيعة بصورته الشمولية عند روسو. 

ويتجلى المفهوم الثاني للطبيعة عند روسو # العالم 
الداخلي عند الإنسان: فغرائزنا وميولنا الأصيلة وما 
فطرنا عليه من قوى داخلية منحنا إياها الله يمثل 
مفهوم الطبيعة الإنسانية. وهذه الطبيعة خيرة بكل ما 
تنطوي عليه من غرائز وميول وقوى داخلية لأنها 
صناعة كونية إلهية وليست من صنع الإنسان. 

أما التصور الثالث للطبيعة فيتحدد بالطبيعة 
الاجتماعية للوجود البشري. لقد كان روسو يعتقد بأن 
الإنسانية كانت © العهود الغابرة تعيش حياة طبيعية 
سائقة للحضازة والثقافة وي الخالة الطبيعية: .كان 
الناس 2 حالتهم الطبيعية الاجتماعية كما يصورهم 
4 كتابه «مقالة #4 العلوم والفنون» يعيشون حالة 
إنسانية تتميز بأصالتها وسموها وعظمتها إذ كانت 
حياة الناس البدائيين تخلو من الحقد والكراهية 
والحسد. إنها حياة آمنة يتفانى فيها الإنسان 2 خدمة 
الإنسان: ويضحي فيها الفرد من أجل الآخر 
والجماعة. 4 هذه الحالة الطبيعية كان أفراد 
الجماعة الإنسانية يعيشون دونما إكراه اجتماعي, 
فالناس يأكلون ما يجمعون: ويعيشون ‏ ظل سمو 
أخلاقي يفيض عليهم بكل معاني التسامح والمحبة التي 
كانت قانوناً كلياً يحكم الوجود الإنساني برمته. إلا أنه 
ومع ظهور الملكية الخاصة للأرضء ومع تدجين 
الحيوان؛ ومع اللحظة التي بدأ فيها الإنسان يقول 
لأخيه الإنسان هذه لي وهذا لك. بدأت مرحلة الجشع 
والطمع والفزع؛ وبداً الصراع الإنساني نحو مزيد من 


السيطرة والتسلط والاستبدادء وظهر الحاكم القوي 
الذي فرض على الجماعة قوته؛. وبسط جناح سلطانه, 
وتحول الإنسان: إلى عبد لأخيه الإنسان فظهرت 
المظالم والشقاء» وامتد البؤس الإنساني ليضع الناس 
جميعاً ب حالة استلاب واغتراب. فالحالة الطبيعية 
الاجتماعية - هنا - قد انتهكت وفقدت طهارتها 
وأصالتها ونقاء انتمائها وصفاء وجودها. لقد انتهكت 
الطبيعة الإنسانية ودنست طهارتها مع ولادة الثقافة 
والملكية وصولة الطغاة وتسلط الحكام. وهذه الأفكار 
الطبيعية هنا تجد مدّها 4 كتاب روسو مقالة 4 أصل 
التفاوت بين البشرء حيث يبين لنا كيف تطورت 
الإنسانية من حالة الطهارة والحرية إلى حالة العبودية 
والقهر(90١).‏ 

ومهما يكن الأمر فالخير كامن 2# طبقات الطبيعة 
بأبعادها الثلاثة: ‏ الكون: وي الإنسان؛ وي المجتمع. 
ومن أجل خروج الإنسان من حالته المأساوية يتوجب 
عليه أن يبحث عن الفردوس 2# العودة إلى الطبيعة ب 
الإنسانء و4 الكونء وك المجتمع. لقد جاء كتابه 
«العقد الاجتماعي» دعوة مطلقة للعودة إلى حالة 
الطبيعة واحياء طقوس الحرية والمساواة التي كانت 
تسود المجتمعات القديمة قبل أن يلفها الفساد. وذ 
التربية على الإنسان كي يتحرر من ربق العبودية 
والقهرء وينتقل إلى الفضاء الأرحب للحرية أن يعمل 
على بناء الإنسان وفقاً لمبدأ الطبيعة وروحها. 

ينطلق روسو منظومته التربوية من المبداً الذي 
يقول بأن الطبيعة الإنسانية خيرة: وأن فطرة الإنسان 
معدن كل خيرء وهو وفقاً لهذه الرؤية يعارض الأفكار 
السائدة ب عصره التي تبنى على أن الشر أصيل 7 
طبيعة الإنسان: وهي الفكرة التي يؤسس لها الفيلسوف 
الإنكليزي هوبز وأغلب رجال القرن الثامن عشرء كما 
يؤسس لها رجال الدين والكنيسة ب عصره. وعلى هذا 
الأساس كانت التربية وف قالمبدأً الشر الأصيل 3 
النفسء تؤكد أهمية اقتلاع الشر من النفس الإنسانية 
بما توفره التربية ذاتها من أدوات التسلط والقوة 
والقهر لاستئصال الشر الدفين 2# النفس الإنسانية. 
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وعلى خلاف هذه الرؤية البائسة للطبيعة الإنسانية, 
كان روسو يعتقد بأن الطبيعة خيرة وخيرها يفيض 
بالمطلق: ولذلك فإن التربية يجب أن تنطلق على أساس 
الميول الطبيعة ليكون الطفل ابن الطبيعة وربيبها. ولأن 
الطبيعة خيرة فإن التربية الحرة يجب أن تعمل على 
تأكيد النمو الحر الطليق لطبيعة الإنسان ولقواه وميوله 
الطبيعية. 
ل التربية الطبيعية عند روسو: 

يشار إلى روسو بوصفه زعيماً للنزعة الطبيعة ب 
الفلسفة والتربية الحديثة دون منازع. وقد أودع أفكاره 
الطبيعية هذه 4 مختلف أعماله ومؤلفاته بدءاً من 
كتابه الأول «رسالة 4 العلوم والفنون» مرورا بكتابه 
«مقالة# أصل التفاوت بين البشر» ثم © سفره 
المشهور «العقد الاجتماعي» وأخيراً 4 كتابه الذي 
يعرف بإنجيل التربية الحديثة «إميل والتربية»(1١).‏ 
و هذه الأعمال جميعها نجد نسقاً متكاملاً من 
الأفكار والاتجاهات الطبيعية # المجتمع والتربية 
والسياسة والفلسفة. ويعد كتاباه دإميل» و«العقد 
الاجتماعي» أروع ما أهداه روسو لبني البشر(7١).‏ وذ 
هذا الصدد يقول بورجولان "ذااوو)لا8ة 4# كتابه 
المعروف «فلسفة الوجود عند روسو» يشكل كتاب جان 
جاك روسو دإميل» أحد مفاتيح حضارتنا 
الحديثة(14). 

ويأخذ كتابه إميل صورة عمل أدبي وتربوي صقله 
إلهام ارتجال عبقري يتضوع بالأحاسيس الإنسانية 
النبيلة. ولم يكن هذا الكتاب أبداً مجرد تلبية لرغبة 
السيدة شونسو لا ة176000706© من أجل تربية ابنها 
بل كان حركة عبقرية ألهمت الحضارة والإنسان بذ 
القرن الثامن عشر و الأزمنة الحديثة طراً(9١).‏ 

يتضمن كتاب روسو «إميل» منظومة عبقرية من 
الأفكار التربوية» وهي تشكل نظرية متكاملة 2# التربية 
حسب الطبيعية وبمقتضى الطبيعية. ويأتي هذا الكتاب 
بلورة منهجية لمنظومة أعمالة السابقة التي كتبها 
ولاسيما مقالته # العلوم والفنون وي أصل التفاوت 
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يفتتح روسو كتابه هذا بقوله «كل شيء صنعه خالق 
البرايا حسن وكل شيء يفسد بين يدي الإنسان»( .)3١‏ 
وهو هذا القول يضع استراتيجية نظرية يؤسس 
عليها نظريته الطبيعية 2 التربية والحياة وخلاصة 
هذا القول تكمن 2# عبارة قصيرة قوامها «الطبيعة 
خيرة والإنسان يفسدهاء». 

فالطبيعة خيرة وخيرها يتدفق بالمطلق وعلينا «أن 
نؤمن إيمانا لا مرية فيه بأن الحركات الأولى للطبيعة 
هي دوما رشيقة وما من فساد أصيل #4 النفس 
الإنسانية أو ك# القلب البشري»(١1١).‏ فالمجتمع عين 
الشر وينبوعه وعلينا أن نحصن الطفل ضد الشر 
المستطير الذي يميد بالحياة الاجتماعية. وتأسيسا 
على هذا الحذر الكبير من شرور المجتمع وآثامه يرى 
روسو أن الطبيعة هي مبدأ الخير ومنها يجب أن 
ننطلق إلى بناء الخير.4# النفوسء وتشكيل المناعة 
الأخلاقية 2 العقول: فالطبيعة هي المبتدأ والخبر بخ 
معادلة البناء الإنساني الخيّر. و أحضانها يجب أن 
ينمو الأطفال ليكونوا 4 منعة وامتناع عن كل ضروب 
الإثم والشر كك التكوين الإنساني للفرد. فإميل «ابن 
الطبيعة» تربية الطبيعة وفق قواعد الطبيعة لإرضاء 
حاجات الطبيعة»(7١).‏ ومن هنا يتدفق تمرد روسو 
ضد المجتمع منبع الشرور والآثام. 

هذا ويعتقد روسو أن الطبيعة قادرة بذاتها على 
تنمية ملكات الطفل ولذلك يجب أن نوكل أمر تربيته 
إلى الطبيعة ذاتها. لأن الطبيعة تريد للطفل أن ينمو 
نموا حراً وأن يعمل بمقتضى تكوينه الطبيعي بوصفه 

إن أعظم ما قدمه روسو للتربية يتمثل ْ عبقرية 
الكشف عن طبيعة للطفل مفارقة لما هو معهود ومألوف 
4 عصره وي العصور التي سبقته. يرفض روسو المبداً 
التربوي الذي ينظر إلى الطفل بوصفه راشداً صغيراً: 
وهو على خلاف ذلك يرى بأن الطفل صغير الراشد. 
فطبيعة الطفل مفارقة لطبيعة الراشد نوعياً. وليس 
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على الإدراك والنظر والتحليل اختلافاً نوعياً عما 
نجده عند الكبار. يروي روسوقصة ذلك الطفل الذي 
حكيت له حكاية الإسكندر الكبير وطبيبه: لقد كان هذا 
الطفل معجباً إلى حد كبير بشخص الإسكندر 
وشجاعته: ولكن هل تعلمون أين كان يرى موطن هذه 
الشجاعة5؟ كان يراها © قدرة الإسكندر على تجرع 
شرابا سيء الطعمء وي هذا المثال يبين روسو أن 
إدراكات الطفل وطريقة نظرته إلى الوجود مختلفة 
كليا عن الراشد فالطفل لا يمتلك هذا التفتح الذهني 
الذي يمكنه من فهم العالم بما ينطوي عليه على النحو 
الذي يدركه الراشدون. ومن هذا المنطلق ينادي روسو 
بأهمية معرفة طبيعة الطفل على نحو ما تفرضه هذه 
الطبيعة من خصوصية مفارقة لطبيعة الراشدين. 
ولروسو فيض من القول # طبيعة الطفل؛ ومن أشهر 
مقولاته ب هذا الخصوص: «تعلموا كيف تتعرفون إلى 
أولادكم لأنكم يقيناً تجهلونهم كل الجهل» ولماذا هذا 
الجهل لأن الكبار ينظرون إلى الصغار نظرة الراشد 
إلى الراشد وليس نظرة الكبير إلى الضغيرء نحن 
«نجهل الطفولة الجهل كله وكلما راودتنا الأفكار 
الخاطئة التي نملكها عنها ازداد ضلالناء(75). إن 
هدف التربية الطبيعية يتمثل 4 بناء الإنسان على 
صورة الطبيعة أي كما خلقه الله وكما يريد له أن 
يكون( 54). 

وهنا نجد أن روسو غالبا ما يكرر أقواله المأثورة: 
«دعوا الطفولة تنموك الأطفال»... «دعوا الطبيعة 
تعمل وحدها زمنا أطول قبل أن تتدخلوا بالعمل مكانها 
خشية أن تعرقلوا عملها». «احترموا الطفولة ولا 
تتسرعوا أبدا بالحكم عليها خيرا كان أم شرا (....) 
«فالإيقاع البطيء لزمن النمو ليس شرا نحتمله بل 
وظيفة ضرورية للنمو». وكثيرا ما كان يقول «الطبيعة لا 
تحتاج إلى تربية؛ والغريزة خيرة طالما تعمل وحدها 
وتصبح مشبوهة عندما تتدخل المؤسسات الإنسانية 
وينبغي علينا أن ننظمها لا أن نقضي عليها وقد يكون 
تنظيمها أصعب من تدميرهاء(59). 

تتضمن التربية الطبيعة عند روسو فيضاً متدفقا 


بالحب والحنان على الطفولة والأطفال. وقد استلهم 
روسو هذا العطف على الطفولة من الحرمان العظيم 
والبؤس الخانق والآلام الفادحة والمدمرة التي عاناها 
4 طفولته المعذبة. وك حنانه هذا زفرة طفولة مقهورة 
وصرخة إنسانية تدعو إلى محبة الأطفال والعناية 
بهم. يقول روسو والقول يتدفق بأعظم معاني الحنان 
والحب للطفولة والأطفال: «أحبوا الطفولة؛ يسروا لها 
ألعابها ومسراتها وفطرتها المحبوبة. من منكم لا 
يأسف أحيانا على تلك السنين التي لا تفارق فيها 
الابتسامة الشفتين(...) فلم تريدون أن تحرموا هؤلاء 
الصغار الأبرياء من متعة فترة تكاد من قصرها 
تفوتهم (...) ولم تريدون أن تملؤوا بالمرارة والآلام هذه 
السنوات الأولى الخاطفة التي لا تعود إليكم5 أيها 
الآباء. هل تعلمون الأجل الذي ينتظر فيه الموت 
أبناءكم؟ قلا تتهيؤوا للندامة إذ تحرمونهم من 
الهنيهات القليلة التي منحتهم إياها الطبيعة. متعوهم 
بلذة الوجود منذ أن يصبحوا قادرين على الاستمتاع 
بها حتى إذا دعتهم المنية ث4 ساعة من الساعات؛ لم 
يموتوا قبل أن يتذوقوا الحياة ويقضوا منها 
وطراٌ(١5).‏ 

ويمكن تحديد أهم المبادئ الأساسية لطبيعة 
الطفولة 2 التربية عند روسو على النحو التالي(71): 

-١‏ طبيعة الطفل خيرة وليست شريرة. 

”- يجب احترام ميول الطفل الطبيعية وتنميتها. 

*- التأكيد على تجربة الطفل الخاصة 4# اكتساب 
المعرفة واستبعاد دور المعلم ما أمكن ذلك. 

غ- تقسيم التربية إلى مراحل تتناسب مع عمر 
الأطفال لأن طبيعة الطفل هي التي تحدد نوع التربية 
الممكن. 

4- العمل على فهم طبيعة الطفل ودراستها ورصد 
مكوناتها لكي تستقيم العملية التربوية. 
التربيةالسلبية أوالتربية الحرة: 

ينطوي مفهوم التربية السلبية عند روسو على 


شحنة ثورية هائلة وإيمان متفجر بمبدأً الحرية 
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الإنسانية. وتتجلى هذه التربية السلبية ب رفض مطلق 
لكل إكراهات التسلط والقهر والعبودية التي توجد 2 
عادات الناس وتشع 4 تصوراتهم وممارساتهم 
الإنسانية والتربوية. 

يقول روسو «الحكمة البشرية ذاتها لا تنطوي إلا 
على تحكمات استعبادية» فعاداتنا لا تعدو أن تكون 
إذلالاً واستعباداً. وكبتاً وأللاً فالرجل المتمدن يولد 
ويعيش ويموت 2# حالة عبودية: يلف عليه القماط يوم 
يولد؛ء ويزج ش الكفن يوم يموت, ويغلق عليه التابوت 
يوم يدفنء وما دام حياً فإنه يكون مقيداً بأغلال 
الأنظمة المختلفة»(8؟). 

إنه يقترح عبر مفهوم التربية السلبية ثورة تربوية 
عارمة تحرر الإنسان من قيوده وتحطم اغلاله 
وأصفاده. نادى روسو بمبدأ التربية السلبية فالتربية 
الأولى التي تقدم للطفل يجب أن تكون سلبية وهي لا 
تكون بالتلقين لمبادئ الفضيلة: ولكن قوامها المحافظة 
على القلب من الرذيلة والعقل من الزلل. ويعتقد روسو 
التربية الحقة تكون + النمو الحر الطليق لطبيعة 
الطفل وقواه الداخلية وميوله الفطرية. والتربية التي 
ينشدها ليست نفيا للتربية بل هي رفض للأساليب 
التربوية التقليدية السائدة التي تزج الإنسان 4 مدافن 
العبودية والإكراه. فالتربية السلبية هي التربية الحرة 
التي تترك للطفل أن ينمو بمقتضى فطرته وطبيعته 
الخيرة. إنها التربية التي تتيح للطفل أن ينمو روحيا 
وعقليا ونفسيا نمواً حراً أصيلا خارج دوائر الإكراه 
والتسلط والقهر. فالتربية السائدة تربية إكراه تفقد 
الإنسان براءته وأصالته لأنها تستأصل قدرته على 
المبادهة وعلى العيش وفق قانون الطبيعة. ولذلك فإن 
التربية السلبية تشكل نفيا للعادات والأساليب التربوية 
السائدة ‏ عصره. وهو يقول 4 معرض وصفه للتربية 
الإيجابية بأنها هذا النوع من التربية الذي يساعد على 
تكوين العقل قبل الأوان» كما يساعد على تلقين الطفل 
واجبات الرجال. وهولا يعني بالتربية السلبية حالة من 
السكون والكسل بل هي نوع من التربية الحرة التي لا 
تسبب الفضيلة؛ ولكنها تحمي القلب من الرذيلة. وعلى 
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خلاف ما هو معهود وسائد 4 عصره يؤكد روسو ألا 
شر أصيل # النفس الإنسانية ومن هذا المنطلق فإن 
طبيعة الطفل خيّرة بالمطلق؛ وأن التريية الحقة تجري 
على نبض الإيقاع الداخلي لهذه الطبيعة. 

التربية السلبية تعني باختصار أن نحقق للطفل 
نماءً طبيعياً بعيداً عن تدخل الراشدين وعبثهم. وكأن 
بروسو ك هذا التوجه يميل إلى الاستغناء عن المربي 
كلياً. وميلاً إلى أن يوكل مهمة تربية الطفل إلى 
الطبيعة ذاتها وأن يدع الطفل منفرداً ب صدامه مع 
الحياة بتجاربها وعبثها ومفارقاتها. فوظيفة المربي لا 
تكاد تتجاوز حدود الإشراف على إميل عن بعدء وهو 
ليس مطالباً بالتدخل إلا حينما تقتضي الضرورة 
القصوى تدخله. وليس على المربي أن يحتسب الزمن 
والوقت 2# عملية نماء الطفل وتربيته؛ بل يجب عليه أن 
يبدد الزمن ويهدر إمكانية الإحساس به لأن إميل 
يختمر ويتكثون؛ وكلما كان نضجه لذ ظرف زمني هادثاً 
مستريحاً ب صدر الزمن كان ذلك ف مصاحة البناء 
والتكوين والإعداد التربوي عند إميل. والقاعدة التي 
يعلنها روسو هذا الصدد تقول وتشدد القول: «بأن 
ليست أهم قاعدة # التربية أن نربح الوقت بل أن 
نضيعه»(19). وانطلاقاً من مقولة روسو بأن الطبيعة 
خيرة: وأن المجتمع يفسدهاء فإن مفهوم التربية 
السلبية يرتكز إلى أمرين أساسيين: 

-١‏ حماية إميل من الفساد الاجتماعي وإبعاده 
تربوياً عن سطوة الراشدين وتدخلهم المباشر ل 
التربية. 

”- مجاراة التطور الطبيعي © الطفل لأن الطفل 
يمتلك شروط نموه طبيعياً وهوينمووفقاً لمبدأ 
القانونية الطبيعية. 
تنطوي التربية السلبية على ثلاثة جوانب 
لمفهوم الحرية الطبيعة: 

- الحرية الجسدية التي توفر للطفل كل ما 
يحتاجه من إيقاعات النماء الجسدي الحر الذي يأخذ 
مساره عبر النشاطات والفعاليات والألعاب وتترك 
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لجسده الحرية. وهنا يجب أن نرفض كل ما من شأنه 
أن يقيد حرية الطفل الجسدية. ومن هنا جاء رفض 
روسو للقماط وهجومه العنيف على الأساليب التربوية 
التي تمنع الطفل من إمكانيات الحركة والقفز 
والانطلاق واللعب؛ وغير ذلك من هذه الحريات 
الجسدية الضرورية لنمو الطفل. كان روسو يعتقد بأنه 
لا يمكن للمرء أن يكون حراً بجسد مهزوم محاصرء 
لأن الحرية كينونة صماء لا تقبل التجزئة والانشطار. 
ولا يمكن لإنسان ما أن يكون حراً 4 المستوى العقلي أو 
العاطفي بجسد مهزوم ومحاصر. 

- الحرية العاطفية والا نفعالية: إذ يتوجب إبعاد 
إميل عن كل ما من شأنه أن يفرض على الطفل مشاعر 
مقننة وعواطف جامدة معلبة أو مثلجة. فالتطور 
الطبيعي للطفل يكون ب أن نترك لمشاعره الداخلية 
حرية النمو وفقاً لاندفاعات إنسانية داخلية نابعة من 
أحاسيس الطفل وتجربته ومشاعره؛ وتلك هي 
الخصوصية التي يجب ألا تتعرض لعدوان الراشدين 
وتسلطهم. إن التدخل 4 توجيه النمو العاطفي 
والانفعالي هو قمع للروح الداخلية للطفل؛ وهو إكراه 
يتجاوز كل إكراه؛ لأن الروح؛ وهي أعمق ما # الإنسان, 
يجب أن تترك حرة أصيلة رشيقة كما تفرضها 
الطبيعة. دعوا الأطفال يتذوقون العالم عبر إحساسهم 
الإنساني بعيداً عن كل أشكال التسلط والإكراه. فمن 
حق الطفل أن يشعر بالحرية # أن يحب ويكره ويغضب 
ويتسامح بحكم مشاعره الداخلية وعلى منوال ما 
تفرضه روحه الداخلية التي تفيض بالعطاء. 

- الحرية العقلية: ليس لنا أو علينا أن نفرض 
على عقل الطفل مالا يحتمل ومالا يستسيخغ. إن 
الاغتراب الحقيقي يكون عندما نفرض على عالم 
الصغار رؤانا ومعتقداتنا وأن نعلمهم وبصورة مبكرة 
ما نرغب من العلوم والمعارف. إن التعليم المبكر يقعض 
مضاجع الأطفال ويحرمهم من عطاء الطبيعة 
بوصفهم أطفالاً. وهنا يرى روسو أن القاعدة 4# تعليم 
الأطفال وتشكيل عقولهم ليست ا أن نربح الوقت 
ونقتنص الزمن بل تكون 4 هدر الزمن وتضييع الوقت 


بالمعنى التقليدي. فتضييع الوقت وهدره # التربية 
الطبيعة وفقا لمفهوم روسو هو عملية استثمار عظيمة: 
لأن كل لحظة تبذل # سبيل التربية تجد مردودها 
العظيم 2# التكوين الخلقي والإنساني للطفل؛ لأن عقل 
الطفل يكون 2# المراحل الأولى ْ مرحلة التكوين: وهو 
الخاصة الإنسانية التي تنضج متاخرة. وي هذا يقول 
روسو: لو كان بيدي لجعلت الطفل لا يعرف يمينه من 
يساره حتى الثانية عشرة من عمره. وهو بذلك يريد 
للطفل أن يكون قادراً على تشكيل رؤاه الخاصة للعالم 
وأن يكون # مرحلة يمتلك فيها زمام نفسه وعقله 
بحيث لا يقبل إلا ما يراه وفقاً لمقتضى طبيعته بأنه 
صحيح وخير وأصيل. إنه ينادي بألا نهتم بالإعداد 
العقلي للطفل حتى بعد سن الثانية عشرة: لأن فترة 
الطفولة هي فترة الركود العقلي وهي مرحلة كومونية لا 
نستطيع أن نتصور مدى أهميتهاء ولذلك يجب ألا ندفع 
الطفل إلى التفكير أوء إلى القراءة: أو إلى بذل أي 
مجهود عقلي 4 هذه المرحلة. 

وتعتمد التربية السلبية على قانون الجزاء 
الطبيعي»؛ بحيث ندع الطفل يتحمل النتائج الطبيعية 
لأعماله دون تدخل أي إنسان. ويرى روسو لذ ذلك أن 
مربي يمكنه أن يقوم أخلاق الطفل طالما يبين له أن 
العقوبة كانت طبيعية مثال: إذا أبطأ الطفل 4 ارتداء 
ملابسة للخروج للنزهة فاتركه # المنزل. وإذا أفرط 
الأكل أتركه يعاني ألم التخمة. وباختصار دعه 
يتحمل النتائج الطبيعية لعدم خضوعه لقوانين 
الطبيعة. 

وباختصار شديد. فإن التربية السلبية لا تعني نفيا 
للتربية؛ بل هي تربية حرة تتوافق مع الطبيعة؛ وإذا 
كانت التربية الإيجابية تسعى إلى تكوين النفس قبل 
الأوان» فإن التربية السلبية تسعى إلى تعبيد طريق 
المعرفة: وجعل أدواتها جاهزة قبل إعطاء المعرفة. إنها 
التربية التي تسعى إلى تحقيق التوازن بين نمو العضوية 
والنفس والعقل عند الأطفال. وهي تنطلق من مبدأ 
النمو الذاتي الحرٌ لطبيعة الطفل. إنها لا تعلم الفضيلة 
بل تجنيب القلب من الوقوع 4 الرذيلة وهي. ش عبارة 
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واحدة؛ء النمو الحر لطبيعة الطفل وميوله الطبيعية. 
من الميلاد إلى الخامسة: 

يؤكد روسو أهمية الأبوين كمربيين طبيعيين 
للطفل؛ فالأيوان هما الأكثر قدرة على أن يمنحاً الطفل 
الحنان الضروري لنموه إنسانياً وأخلاقياً على نحو 
طبيعي. فالآب هو المعلم الطبيعي؛ والأم هي حاضنته. 
ويعلي روسوهنا من شأن الأم على نحوخاص 2 
العملية التربوية: وكان يلح دائماً على دور الأم بقوله 
«إذا أردتم أن تعيدوا كل إنسان إلى واجباته الأولى 
عليكم البدء بالأمهات وستعجبون لما تحدثونه من 
تغيرات»( .)5١‏ 

هذه المرحلة يجب على الأبوين رفض جميع 
الأساليب التربوية التقليدية السائدة واعتماد المنهج 
الطبيعي 2# التربية. وتكون البداية بإرضاع الطفل 
إرضاعاً طبيعياً من صدر الأم؛ ويحذر من تغذية 
الطفل من غير صدر أمه كما كان سائداً 4 ذلك 
العصر. ويرفض روسو بمطلق الرفض أن يعهد 
بالأطفال إلى مربيات ومرضعات:؛ ويهيب بالأمهات أن 
تقوم بواجبات الأمومة لأن غير ذلك يؤدي إلى مخاطر 
مذهلة يتصدع لها عقل الطفل وقلبه. وكان 4 هذا 
الصدد يرفض أن يغسل الطفل بالخمرة والنبين 
ويرفض هذا على مبدأ أن الخمرة شراب متخمر 
وبالتالي فإن الطبيعة لا تنتج ما هو متخمر. 

يرفض روسو قطعيا وضع الطفل 4# القماط 
المعهود أو «المهاد» لأن المهاد يمنع عليه الحركة 
وتدفق الدماء ويميت قلبه الحرء ويحذر من استخدام 
هذه الطريقة كما يحذر من آثارها المدمرة للطفل 
جسدياً ونفسياً. ويؤكد أهمية اللعب بمستوياته 
المختلفة, حيث يأخذ اللعب مستويات تتدرج وفقاً لعمر 
الطفل ب مدى وحدود هذه الفئة أي من الميلاد إلى 
الخامسة من العمر. فإميل 4 هذه المرحلة يجب أن 
يتكون جسدياً على محك الألعاب الرياضية. فالرياضة 
المضمخة باللهو والتسلية واللعب هي الرياضة التي 
تناسب نمو إميل جسداً وعقلاً. وهو يعتقد ‏ هذا 
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الصدد بأن جميع الرغبات الشهوانية تجد لها مسكناً 
4 الأجسام الضعيفة: وكل ضعف يولد ضعفاً. والطفل 
لا يكون سيء الخلق إلا لأنه ضعيف فإذا قويته تحسن 
وتم له النماء الأخلاقي والجسدي 2# آن واحد. يرفض 
روسو تلقين إميل فيضا من الكلمات والمفردات اللغوية 
ويريد لإميل هذا أن يحقق تناسقاً بين نموه اللغوي 
ونموه الفكري. وباختصار فإن روسو يؤكد # هذه 
المرحلة العمرية على: 

- عدم استخدام القماط. 

- دعوة إلى الرضاعة الطبيعية. 

- أن تكون التربية عملية نمو داخلية عضوية. 

- الابتعاد عن الأوامر والنواهي. 

- التأكيد على التريية الجسدية. 
التربية من الخامسة إلى الثانية عشرة: 

يركز روسو على أهمية هذه المرحلة ويعتقد بأنها. 
من أخطر المراحل التربوية #ْ حياة الإنسان. وهو 
يؤسس للتربية # هذه المرحلة وفقاً لمبادئ ثلاثة: 

-١‏ على إميل أن يستمد معلوماته وخبراته عن 
طريق الحواس والتجربة والاحتكاك المباشر مع 
الطبيعة: 
؟- يجب على التربية 4 هذه المرحلة أن تكون 
تربية سلبية حيث يترك الطفل 2 غفوة أشبه بالسبات 
بعيدا عن مختلف التأثيرات الخارجية. وهنا يجب على 
المربي عدم التدخل إلا عندما تقتضي الضرورة. لأن 
إميل يتكثون تكونا طبيعياً ب هذه المرحلة وحري بنا أن 
نجعل الطبيعة تفعل فعلها وتنهض بواجبها دون تدخل 
المربين والكبار. 

*- التربية الخلقية يجب أن تكون عن طريق 
الجزاء الطبيعي. فعندما يسقط إميل يتألم: وعندما 
يتخم يعاني من الألم. وعندما يخرج + ليلة باردة 
يصاب بالزكام. وعندما يضع يده على مكان لاهب 
يشعر بألم الحرارة ووخزهاء وي كل هذا يجب أن 
يشعر الطفل بأن العقاب الذي استحقه كان عقابا 
طبيعياً ينبع من طبيعة الأشياء ذاتهاء وأن هذا العقاب 
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لم يكن انتقاماً أو إكراهاً يمارسه الكبار. وباختصار 
أيضاً يؤكد روسو المبادئ التالية #4 هذه المرحلة: 

-١‏ التربية السلبية.4# مختلف مستويات هذه 
المرحلة. 

؟- التربية الأخلاقية عن طريق النتائج الطبيعية. 

“ات كك ريت لحواسن لاتذ ريب العفل. 

4- التعلم بالأشياء والخبرة والتجربة. 

ه- لا حاجة إلى القراءة والكتابة. 

التربية من سن الثانية عشرة إلى الخامسة عشرة 

هذه المرحلة تبدأ عملية تعليم إميل؛ لأن مرحلة 
الغفوة والسبات قد انتهت: وقد اكتملت لإميل أسباب 
التعلم بعد أن نضجت ملكاته الطبيعية: وبعد أن خمرته 
الطبيعة. وسوته؛ وهيأته لتلقي المعرفة الإنسانية: وما 
تنطوي عليه من قيم ومعايير ثقافية. لقد آن الأوان 
لتعليم إميل وتزوده بالمعرفة والمعلومات والمعارف. وف 
هذه الفترة كما يقول روسو: «تزداد فيها قوة الفرد على 
ما يحتاج إليه». 

ومع أهمية هذه المرحلة وضرورة التعلم فيهاء فإن 
روسويرسم سبل التعلم والاكتساب ويحدد مساره 
وطريقته. فالتعلم والاكتساب: يجب أن يتم عن طريق 
التشويقء وأن يتساوق مع الرغبة 4 التعلم وحب 
الاستطلاع: وهنا يجب أن يكون ميل إميل وتعطشه 
للعلم والمعرفة ناجماً عن رغبات طبيعية أصيلة ب 
أعماقه. 

ومن حيث طبيعة المعرفة التي يجب أن نزودها 
للطفل يجب أن تكون متوافقة مع اهتمامات الطفل 
ولاسيما هذه التي تدفعنا غرائزنا إلى تتبعها والتي 
تتضح أهميتها وفائدتها العملية بالنسبة لإميل. 

على الطفل كما يؤكد روسو وينصح أن يقرأ قصة 
«روبنسون كروزىء لأن هذه القصة تؤكد أهمية التعلم 
وفهم الحياة وفقا لقوانين الطبيعة. حيث تبرز أهمية 
الاعتماد على النفس فيها. 

ويجب على إميل أن يتعلم حرفة بحد ذاتهاء وذلك 
ليس من أجل الكسبء بل من أجل غرض أسمى من 
هذاء وهو التغلب على العقائد الفاسدة التي تحط من 


قدر هذه الحرفة؛ وعندما نؤكد من جديد على أهمية 
التجربة الذاتية؛. ويكون التعليم مناسبا لحاجات إميل 
وميوله؛ فإن إميل سيصبح شخصاً مجداً هادئاً صبوراً 
مملوءا بالشجاعة والثقة؛ وقادراً على أداء وظيفته 
الحيوية والاجتماعية بصورة تجعله أكثر قدرة على 
التكيف والاستمتاع بحياته وتحقيق السعادة الطبيعية 
المنشودة. 

وفيما يتعلق بالمواد الدراسية؛ يتوجب علينا أن نعلّم 
إميل العلوم الطبيعية مثلء الفلك, والجغرافياء وخير 
وسيلة لتعلم الخرائط هي الأسفار والتنقل والترحال. 
وهويرفض تعليم إميل النحو واللغات القديمة والتاريخ 
لأنه يريد لإميل أن يعيش 2# عزلة عن المجتمع؛ و 
دائرة الطبيعة تحديداً. 

و منهج التعليم؛ يرفض روسو مبدأ الخطب 
الرنانة المصقعة:؛ ومبدأ النصح والإرشاد» ويؤكد 
الأهمية الكبرى للمارسة والتجربة ويقول «لنحؤل 
إحساساتنا إلى أفكار؛ وعلينا أن نتجنب القفز مباشرة 
من عالم المحسوس إلى العالم المجرد ولنتحرك وبأناة 
ورؤية من فكرة محسوسة إلى فكرة محسوسة: لنتعلم 
عن طريق الأشياء. وعلينا أن نبتعد عن معالجة 
الأشياء بالرمز طالما نستطيع أن نرصدها أشياء بذ 
دائرة المكان والزمان». 
من سن الخامسة عشرة إلى العشرين 

هذه المرحلة تنمو استعدادات إميل وقدراته على 
التكيف مع الآخرين والحياة الاجتماعية: وقد آن الأوان 
ليصبح إميل كائناً اجتماعياً فاعلاً ومشاركاً ْ دائرة 
الحياة التي تنتظره 4# المجتمع. ومن أجل هذه الغاية 
يتوجب علينا أن ندربه على العلاقات الاجتماعية 
والتفاعل الاجتماعي مع الآخرين. وك هذه المرحلة 
يكون إميل قد اكتمل نضجه جسدياً وحسياً وعقلياً: وقد 
آن الأوان لكي يتشكل عاطفياً وروحياً. 

فالتربية © المراحل السابقة كانت تربية ذاتية 
تهدف إلى بناء الجسد والنفسء أما الآن فيجب إعداد 
إميل من أجل الحياة الاجتماعية؛ وعلينا أن ندربه على 
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امتلاك شروط العلاقة الاجتماعية وفقاً للمعايير 
الاجتماعية التي يفرضها تكيف الأنا مع الآخر. 

تسعى التربية # هذه المرحلة إلى تنمية الوجدان 
وبناء الأخلاق الاجتماعية؛ حيث تنتهي 4# هذه المرحلة 
فترة التعليم: أو التربية العادية؛ أو السلبية كما يحلو 
لروسو أن يسميها. وهنا يؤكد روسو # هذه المرحلة 
التربية الدينية والأخلاقية. ولكنه يرفض الأساليب 
القديمة 4 تشكيل إميل أخلاقياً ولاسيما أخلاق 
النصح والإرشاد. حيث يجب على إميل أن يكتسب 
عمقه الأخلاقي عن طريق الممارسة ومحاكاة أبطال 
التاريخ. 

وذ هذه المرحلة أيضا تبدأ إمكانية بناء صلة دينية 
بين إميل وربهء وتتوجب تربيته الديئية على قيم الحق 
والخير والجمال. فالطفل يمتلك القدرة 4 هذه 
المرحلة على فهم أمور الدين؛ ويمكنه أيضاً أن يدرس 
البلاغة» والتاريخ: والمسرحء لأن هذه المرحلة تمكنه من 
تذوق الفن والاستمتاع بالقراءة والمطالعة. 

فإميل يمتلك # هذا العمر رصيداً محدوداً من 
المعرفة. ولكنه يمتلك هذه المعرفة امتلاكاً حقيقيا 
والمعرفة التي يمتلكها هي معرقة نابعة من صميم 
الأشياء وراسخة # قلب إميل وعقله؛ وهناك أشياء 
كثيرة أيضا مازال يحتاج إلى معرفتهاء وهناك أشياء 
لا يعرفها ولا يحتاج إلى معرفتهاء ولكنه يمتلك القدرة 
الكلية على معرفة كل الأشياء. 
تربية المرأة أو صوفيا: 

يكرس روسو الجزء الخامس من كتابة إميل لتربية 
المرأة التي أطلق عليها اسم (صوفيا)؛ وهي تظهر 
مباشرة 4# الكتاب دون تمهيد يذكر. يؤكد روسو ُ 
هذا الجزء أهمية التربية الجسدية لصوفياء ويرى 
بأنه يتونب عليها أيضا أن تنعلم هن العلمي والتطريز 
والموسيقى والعناية بالطفل وعدم الاهتمام بالعلوم. 
وهنا نجد أن روسو كان كلاسيكيا وعدوانياً 4 نظرته 
إلى المرأة. فوظيفة المرأة هي إسعاد الرجل وإرضائه 
والقيام بتربية الأطفال. وهو يقف موقفاً سلبياً من 
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المرأة المثقفة التي قد تكون وبالاً على زوجها وأطفالها 
وعائلتها. وكثيرا ما يؤخذ على روسو هذا الموقف 
المتوحش من المرأة: ويؤخن عليه أيضاً أن آراءه متطرفة 
وعنصرية وغير إنسانية فيما يتعلق بدور المرأة 
ووضعها الإنساني والاجتماعي. ومن أوجه الغرابة ب 
هذا الموقف أن روسو كان 4# سيرة حياته كلها يدين 
للمرأة التي كانت عوناً ب مسيرته الإبداعية والفكرية 
والحياتية. فعبقرية روسو وحياته كانت وليدة عناية 
أنثوية خالصة:؛ ولا يخفى على من يقرأ سيرة حياته أنه 
كان مدينا للمرأة الأم. والصديقة: والزوجة؛ والعمة: 
التي كثيراً ما كان ينهمر دمعه على عمته وعلى عدة 
نساء كان لهن دور عظيم 4 حياته؛ فلمسة الحنان 
الوحيدة 4 حياته كانت هي لمسة المرأة. فصوفياً بذ 
هذا الكتاب لا تمتلك إلا على فضائل ثانوية وهي 
الفضائل التي تتصل بالحياة الزوجية والأسرية وهي 
كما يصورها روسو شخص ناقص يحتل مرتبة دنيا © 
عالم اميل وحياته. 
الخاتمة 

سجل روسو نفسه # تاريخ الفكر مربياً ومعلماً 
وفيلسوفاً. وأديباً. وثائراًء وكانت سيرته الحياتية 
والفكرية من أغرب السير التاريخية # تاريخ الفكر إن 
لم تكن أغربها على الإطلاق. ومن أوجه الغرابة 
والإدهاش # هذه السيرة أننا مع روسو نجد أنفسنا 
أمام عبقرية شمخت ونهضت على أعمدة القهر وعلى 
ثوابت الألم والهزيمة. وعلى هذا الأساس شيّد مملكته 
الفكرية الجبارة الفيّاضة بكل المعاني الإنسانية النبيلة 
والخلاقة. لقد أحدث انقلاباً فكرياً ب عصره؛ و 
العصور التي تتابعت بعده. ولا غرابة 4 ذلك فهو 
مؤسس التربية الحديثة؛ وصاحب أكثر النظريات 
التربوية عبقرية وغرابة. 

وما يدهش أن علم النفس الحديث والنظريات 
التربوية الحديثة قد استجابت لاندفاعات روسو 
العبقرية الجامحة المتمردة. ولم تستطع الانتقادات 
التي وجهها العلماء والمفكرون والكتاب لنظريته 
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التربوية والاجتماعية أن تنال من شموخ هذه النظرية 
بل زادتها شموخاً وتمرداً. صحيح أن مظاهر النظرية 
قد تبدوغريبة مستغربة ولكن جوهرها الإنساني 
مازال يحلق ‏ الأجواء الشامخة. 

إن ما اكتشفه روسو بفطرته وعواطفه ونبيل 
إحساسه الإنساني وعبقريته الأدبية كان كشفاً عن 
مناطق مظلمة 4# حياة الإنسانية» فأراد أن يطرد منها 
العتمة. ويحررها من الجمود عبر شطحات عقل ثائر 
متمرد. وما حمله روس وإلى البشرية عبر نظريته 
التربوية تارة. والاجتماعية تارة أخرى لا يضاهيه 
عطاء. لأنه وباختصار جاء ينتصر للأطفال والضعفاء 
والمظلومين والمحرومين والمقهورين» جاء ليحرر الطفل 
من ظلاميات القرون الوسطى لأن الطفل # نظريته 
رمز البراءة والعطاء بل هو هبة الله والسماء ولذلك 
فإن سعادة الأطفال يجب أن تكون هدف التربية 
بالمطلق. 

وإذا كان عصره لم ينصفه: إذ عاش حالة التشرد 
والقهر مظلوماً مهزوماً ب وطنه. فإن روسو اليوم يمثل 
رمزاً من رموز الحضارة الإنسانية التي تفتخر به 


فرنسا ثقافة وحضارة:؛ وهو الذي هجرته الأيام فعاش 
متوحداً حزيناً مقهوراً مغلوباً مطارداً من قبل رجال 
الأمن والسلطات #ْ عصره. ومن من المفكرين 2 
القرن التاسع عشر ولاحقاً 2 القرن العشرين من لا 
يدين لروسو الأب الروحي للتربية الحديثة. فالتاريخ 
يعلمنا بأن جميع المبدعين من بعده # مجال التربية 
والفكر الاجتماعي يدينون له ويأخذون عنه ويتمثلون 
جوهر رؤيته للتربية والإنسان. وليس غريباً أن يكون 
كتابه «العقد الاجتماعي» طفرة فكرية وجهت عمل 
الثورة # فرنساء وهي أعظم ثورة تشهدها أوربا ضد 
القهر والاستبداد والإرهاب. وليس غريباً أيضاً أن 
يحدث ثورة تأخن طابع الاستمرار ب مجال التربية. 
لقد وضع روسو حجر الزاوية لانقلاب فكري تربوي أتى 
على كل التراث القديم # مجال التربية وأحدث 
انقلاباً كوبرنيكياً ب المفاهيم والرؤى والتصورات. 
وستبقى نظريته 4# «العقد الاجتماعي» ونظريته 2 
«التربية» أحجاراً كريمة براقة 4 عقد الفكر الإنساني 
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المضموف العنصرى 
لمبدأ الحتمية في الفكر الغربي 


ينفي مبدأ الحتمية لحرية الإنسانية ويلغيه : ويرى 
البعض أن الإنسان يخضع #ْ سلوكه لنمط من 
الأحداث تقبل التنبؤ بهاء وبالتالي لمحو الحتمية 
المسئولية الأخلاقية. الحتمية 061610101501 مقولة 
تقول أن كل الأحداث والحالات محددة بأحداث 
مم 01 

وترى يمني الخولي أن الحتمية العلمية هي 
المسئولة عن شيزوفرانيا تغلفلت سرطانيا ‏ جسد 
الفلسفة الحديثة. وانتقلت إلى الفلسفة المعاصرة 
بنفس هذا التغلفل ب صورة الاغتراب. وأن الحتمية 


كلية التربية - جامعة عين شمس 


© اللوحة للفنان زياد دلول / سوريا. 


العالم الذي يحتار فيها ويحاول فهمه واستكناه 
طبيعته. وأصبحت مشكلة الحرية # الفلسفة الحديثة 
الهم الأول لكل العقول. وكانت الفلسفة الحديثة فلسفة 
عالمية منفصلين كليهما غريب عن الآخر : عالم للعلم 
الحتميء وعالم آخر للحرية الإنسانية.(") 

إن منطق المشكلة هي : هل الإنسان حر يمكن أن 
يمارس اختياراً بين بدائل متاحة إمامه: وأما أن هذا 
الوجود خاضع لحتمية حدوث مساره آزلاً وأبداً. 

والفارق بين الحتمية العلمية والجبرية الدينية 
تتمثل 2 أن العلية ( السببية)؛ وهو المبدأ القائل أن كل 
حدث لابد له من عله أحدثته؛ وبينما تجعل الجبرية 


.عل 113033 
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المستقبل هو الذي يحتم الماضي هو الذي يحتم 
المستقبل عن طريق العلة.(؟) 

وكان كارل بوبر (1902-1994) ؛6مم20 من أقوى 
ناقدي الحتمية حيث رفض 4# كتابه الشهير «المجتمع 
المفتوح وأعداؤه»؛ وجود قوانين تاريخية؛ وأصر على أن 
مستقبل البشرية بيد الإنسان. ولا يخضع بالضرورة 
لأى حتمية.(4) 

وكانت ثورة العلم المعاصر هي التي أضعفت مبدأ 
المعاصرء وأنهت نظرية الكوانتم الحتمية الميكانيكية, 
وأضحى العلم المعاصر لا حتمياً مقابل العلم الحديث 
الحتميء ويرتب على هذه النظرية انتهاء المفهوم 
المطلق للزمان والمكان الموضوعية بالنسبة للجميع, 
ودخل الزمان كبعد رابع للمادة. 

ترى الخولي أن الحتمية الفلسفية أحكمت قبضتها 
على الكون مع اسبينوزا (1677 - 1632) 10022م5 
حتى أنه سحب فكرة الحرية من الله حيث اعتبرها 
فكرة مستحيلة أنطولوجيا وعقبة كؤود ابستمولوجيا 
حتى تكتمل شمولية الحتمية الآلية» قبل ان يسقطها 
العلم الحديث. 

وتنقسم الحتمية العلمية إلى مجموعة من 
الحتميات: حتمية رياضية. حتمية فيزيقية: حتمية 
اجتماعية. حتمية تاريخية. 

وسوف نركز 2# التحليل اللاحق على الحتمية 
البيولوجية, والحتمية السيكولوجية, والحتمية 
الاجتماعية؛ والحتمية الآلية» وموقع الطبيعة الإنسانية 
فيها كما قدمها الفكر الغربي. (0) 
أولا: الحتمية الداخلية: 
- الحتمية البيولوجية (الداروينية التطورية): 

يقال ان جاليليو 68/1180 (1642-1564) عزل 
الأرض عن مركز الكون. وداروين 02/0/10 
(1782-1809) عزل الإنسان من قمة الخليقة, 
والإنسان ما هو إلا حادثة عارضة # الحياة التي هي 
بدورها حادثة عارضة ش قلب الكون. اعتبر تشارلز 
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داروينء ان الانتخاب الطبيعي محصلة ضرورية 
لقسريتين مفروضتين على كل كائن حيء وهما لزوم 
التكاثر ولزوم التفاعل مع الوسط المحيط. 

رأى داروين أن الانتخاب الطبيعي هو الذي يحكم 
التغير وبوجه الصدفة. وهو الذي يطور شيئاً فشيئاء 
وتدريجياء بنى متزايدة التشابك وأعضاء وأنوعاً 
جديدة: وبالتالي فإن مفهوم داروين تترتب عليه نتيجة 
أساسية. وهي أن العالم الحي 4# يومنا هذاء ليس إلا 
عالماً من حتمية عوالم عديدة ممكنه؛ وان بنيته 
الراهنة نجمت عن تاريخ الأرضء وكان من الممكن 
جداً أن يكون مختلفاء بل وألا يكون قائماً على الإطلاق. 

ويرى داروين ‏ الصراع على الموارد المحدودة بين 
النوع ِ سبيل البقاءء هو الدافع للتطور, ومن ثم 
للتقدم. 

وهكذا أصبح أسلافنا البعيدون منحدرين من 
مجموعة من القرود. دمر داروين فكرة الخلق لغرض 
خاصء فكرة أن كل نوع من الأنواع من تصميم وتنفينذ 
خالق ماء ومقابل «برهان القصد» بين داروين أن 
الاتحاد بين بعض الآليات البسيطة يمكن ان يبدو 
التدبير المسبق بتوافر ثلاثة شروط: أن تكون البنى 
متنوعة, وأن تكون تلك التنويعات وراثية؛ وأن تشجع 
ظروف الوسط المحيط على تكاثر بعض البدائل؛ وأمام 
فكرة القصد الأول اقترح داروين مفهوم التكيف الذي 
يمثل لب التصور الارتقائي للعالم الحي.(1) 

أدت نظرية التطور العضوي التي ازدهرت من 
القرن التاسع عشر # مجال البحوث الاجتماعية ب 
الغرب إلى تكوين وظهور نموذج ثقال قوامه أن هناك 
نوعين من البشرء بشر متطور ومتقدم حضاريء وبشر 
بدائي ومتخلف وغير حضاريء وارتبط هذا النموذج 
الثقات بمجالات التنشئة الاجتماعية وي مقدمتها 
التربية. فأصبحت الأسس التعليمية بمختلف 
مستوياتها ومراحلها تعمق هذا المفهوم سواء 4# البلاد 
الصناعية المتقدمة أوك البلاد النامية. (7) 

تذهب نظرية داروين (1882 -1809) 030/10 إلى 
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خضوع الأنواع للتغيرء وأن أشكال الحياة: الموجودة 
تنحدر من أشكال سابقة بالتناسب. والمادة الخام 
الممسؤولة عن تطور الحياة فوق الأرض هي التنوع 
المستمر بين الأفراد داخل النوع الواحدء والآلية الفعلية 
وراء التطور هي الانتخاب الطبيعي التي تؤمن بقاء 
الأقوى أو الأفضل تكيفاً. أي الأصلح بين عدد المواليد 
المرتفع: والصراع من أجل البقاء بين الكائنات 
المنتظمة 2 العالم سينتج حتماً من المتوالية الهندسية. 
ولذا يصبح الفرد (الكائن) موضوعاً للانتخاب 
الطبيعي. وطبقاً للمبدأ المهيمن 2# الوراثة فإن كل تنوع 
موضوع انتخاب نتيجة لنشر شكله الجديد المعدل, 
وكانت نتيجة هذا الانتخاب هي بقاء الأقوى والأفضل 
تكيفاء أي الأصلح جوهر نظرية داروين إذن أن 
التغييرات العشوائية الطفيفة هي التي أنتجت الإنسان 
خ نهاية المطاف:(8) 

وطرح داروين # كتابه «أصل الأنواع» مأوأ,:0 706 
7 5060685 05 نظرية حول انحدار الإنسان 
والفرد من سلف مشتركء ربما تقفز فوق التفاصيل 
العلمية الدقيقة لنظرية داروين وما أثارته من خلال 
وانقسام؛ فيهما التوقف عن سمات الطبيعة الإنسانية 
رأي داروين: فالإنسان عنده جسم وروح الإنسان 
قابل للتغير؛ وأن التغيرات تثور مباشرة أو غير مباشرة 
للأسباب العامة نفسهاء وتخضع القوانين التي تحكم 
الحيوانات الأدنى, والإنسان ما هو إلا أكبر مسيطر بين 
الحيوانات التي ظهرت على الأرض وهو يدين بهذا 
التفوق إلى كفاءاته الذهبيه وعاداته الاجتماعية وإلى 
تكوينه الجسديء واعتبر داروين أن الذكاء الإنساني 
وغيره من الصفات العقلية والمواقف الأخلاقية ليست 
إلا غرائز حيوانية متطورة: وبهذا فإن الصفات العقلية 
تتوارث بيولوجيا والعبقرية, وكذلك الجنون 
واضطرابات القدرات العقلية.(1) 

يعرف كارل بوير الداروينية بالقانون التالي: إن 
الكائنات الأفضل تكيفاً من الأخرى هي التي تخلف 
ذرية على الأرجح؛ وشطر بوبر الداروينية إلى شكل 


منفعل وشكل فاعلء قبل المنفعلة التي تقول: إن الطفرة 
العشوائية والاصطفاء الطبيعيء هما اللذان يقودوان 
إلى تطور لا مناص منه إلى أشكال الحياة العلياء وهو 
يدين هذه النظرية باعتبارها تاريخية فلسفية حتمية, 
ويرى خصوصيات الفرد # مزاجه تأثيراً ب التطور 
أكبر من تأثير الانتخاب الطبيعي وأن النشاط الوحيد 
المبدع # التطور هو شكل الكائن والمأوى الأفضل + 
نظر بوبرء وهو الموجه الأول لقوة التطور باعتبار البيئة 
منفعلة. كانت الداروينية المنفعلة فكرة مخطئة عن 
التكيف ونتيجة للعقائد الحتمية الجاهلة التي عمت 
البيولوجياء وهى تجد اليوم تعبيراً عن البيولوجيا 
الاجتماعية. © حين يجب أن نفكر بدلاً به ذلك بأن 
التطور سيرورة تعلم هائلة: وأنه خيار فعلى للأنواع من 
أجل مصير أفضل. وظهرت الحياة مرات كثيرة ظهورا 
غير موفق إلى أن ظهر كائن يعرف كيف يكيف نفسه 
بالبحث النشيط عن بنية أفضل. وهكذا ساوى بوير 
التكيف مع المعرفة. ولكنها معرفة 2 شكل وظيفة هو 
وتفاكنن مننها تع 00 

تحولت نظرية داروينء وتاريخ التطور إلى نظرية 
علمية. وأسطورة معا. لم تكن الطبيعة الإنسانية إلا 
جانبا من جوانب التألف الذي يسود الكون: فالله هو 
الذي وهب العباد خصائصهم: وهو الذي وضع 
القواعد لتسيير شؤونهم وفقا لنظام هرمي محدد على 
المستويات الاجتماعية والاقتصاد والسياسة؛ وبعد أن 
جاءت فكرة الارتقاء لتقوم مكان فكر الخلق. استعاض 
البيولوجيون الغربيون بها عن الإرادة الإلهية؛ فلو كان 
أداء الفرد محض انعكاس لإمكاناته الوراثية؛ فإن 
التفاوت الاجتماعي يصبح نتيجة مباشرة للامساواة 
البيولوجية؛ فما جدوى التفكير ش تغير التسلسل 
الطبقي الاجتماعي. )١١(‏ 

ويلاحظ البعض أن المادة الوراثية # بعض 
الزواحف ( السلامائدر) تحتوي 2# خلية من خلاياها 
على ما يقارب " ملايين موروثة أي أكثر تعقيدًا عن 
المادة الوراثية للإنسان وهو ما لا يتماشى مع نظرية 
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داروين التي تقول أن تطور الكائنات الحية بدأ من 
البساطة إلى التعقيد؛ وربما يكون الفأر كذلك.("١)‏ 

أخطر ما تركته نظرية داروين التطورية هو جانبها 
الاجتماعي المتمثل 2# الدراوينية الاجتماعية؛ وراجت 
الآراء والنظريات التي تحاول الزعم أن الفقر والذكاء 
يقومان على عوامل وراثية؛ فكل هذا ناتج عن القانون 
الطبيعي للتطور الذي يحتفظ بحق الحياة للأقوى, 
فيؤلف رأس المال مع الداروينية الاجتماعية.[17) 

ريما كان فرنسيس جالتون صاحب البيان رقم 
)١(‏ # تأسيس الداروينية الاجتماعيء وحاول أن يعزل 
المواهب الفطرية عن المكتسبة # دراسة التوائم» يقول: 
«إن هدك العام هو أن ألاحظ بعناية شتى الكلمات 
الموروثة لمختلف الرجالء وأن ألاحظ القروض الكبيرة 
العائلات والأعراق المختلفة» وأن أتعلم إلى أي مدى 
يظهر التاريخ الإمكان العلمي لأن تحل السلالات 
البشرية الأفضل مكان السلالات غير الكفؤة للوصول 
إلى غايات التطور بسرعة أكبر ومشقه أقل».(4١)‏ 

نعم نتفق مع فرانسوا جاكوب - بأن العلم لا يؤدي 
إلى العنصرية والكراهية بل هي الكراهية التي تلجأ 
إلى العلم لتبرير روحها العنصرية.(9١)‏ 

تعتمد الداروينية الاجتماعية على الحتمية 
البيولوجية؛ والأخيرة تفرز وتعزز أوجه عدم المساواة 
4 الوجه الاجتماعي والثروة والسلطة.. لقد انفتحت 
بوابة الجحيم تحت لافتة الداروينية الاجتماعية 
لتيارات معامل الذكاءء والعرقء وابتكار نظرية 
البيولوجيا الاجتماعية عن طبيعة الإنسان؛ وربط 
العنف الاجتماعي والسلوك الإجرامي بأمراض المخ, 
والترويج لانحطاط السود والمهاجرين وسكان الجنوب 
4# قدراتهم المعرفية؛ وكانت حركة فرانسيس جالتون 
وكارل بيرسون 4 أواخر القرن التاسع عشر وأوائل 
القرن العشرين لتحسين النسل # بريطانياء لقد أطل 
«وحش العرق» 58306 01 01150613 الذي ابتدعناه 
بتعبير بيتر فارب. 


وبدا الاوروبيون الغربيون يزعمون تفوقهم على 
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بقية الشعوب مع بدء انطلاقة الثورة الصناعية؛ وقال 
العالم البيولوجي توماس هكسلي على سبيل المثال © 
القرن التاسع عشر: «لا يمكن لرجل عاقل ان يعتقد بأن 
الزنجي العادي يمكن أن يكون نداً أو متفوقاً على 
الرجل الأبيض العادي».(١١)‏ 

وقد ظهر التعصب العرقي بشكل تقليدي 3 
منحنثيين هما: التحيز 516(0166 والتمييز 
7 :ع ومن ثم ساد علم النفس الأمريكي 
على سبيل المثال شبه مسلمة حول انخفاض معدلات 
ذكاء الأميركيين السود ١١‏ عن نظرائهم البيض, 
وسوف تستخدم لاحقاً اختبارات الذكاء لإعادة بناء 
النظام التعليمي والمهني لمصلحة قوى طفيفة خاصة. 
إن أخطر ما # الداروينية الاجتماعية هو استنادها 
إلى نتائج البحث العلمي الحديث 2# الطبيعة المادية 
للنوع البشري. 

وأصبحت الداروينية الاجتماعية تستخدم على 
نطاق واسع لإضفاء الشرعية على الرأسمالية الحرةء 
وكان لمنظر الداروينية الاجتماعية هربرت سبنسر 
(1820-1903) /6066م5 نفوذ أكبر بكثير داخل 
الولايات المتحدة: بل نجد أن أحزاباً سياسية مثل 
«الجبهة القومية» ك المملكة المتحدة, اليمين الجديد 
م4 فرنسا بزعامة لوبان يعيران صراحةء من هذا 
الموقف. ويصرح عالم الحيوان الشهير أجاسي 
12 بأن مخ الزنجي هو مخ ناقص كمخ طفل 
أبيض ولد بعد سبعة أشهر من الحمل».(7١)‏ 

وثمة اتفاق على أن تاريخ معامل الذكاء ليس 
تاريخاً رفيع المستوى, وخاصة أنه لا يوجد تعريف 
للذكاء متفق عليه.. وقبل الحرب العالمية الثانية تحولت 
فكرة توارث الذكاء إلى «تابى مع تجاهل أثيرات البيئة 
حتى أنهم كانوا يختبرون من لا يعرف الإنجليزية 
باختبارات تتطلب معرقة اللغة الإنجليزية ويختبرون 
الأميين باختبارات تتطلب الكتابة. 

ويخلص ريدلي إلى حل وهو ثنائية الوراثة / البيئة 
بالنسبة للذكاء إلى أن قابلية توارث الذكاء قد تكون 
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وراثية الطبع أو وراثية التطبع؛ وهذا يحل الإشكالية ب 
رأيه. 

فلنتفق على أن الظاهرة الإنسانية مركبة؛ ونحن 
ما نزال بعيدين عن امتلاك أسرارها الكاملة. 

بدأ الترويح لفكرة أن كمونية العنف لدى السود 
أكبر من غيرهم, وازداد المتحمسون لكشف جينات 
العنف. وضبطها والمسؤولية عن الأدمان وتعاطي 
المخدرات, والميل إلى السرقة: والاعتداء الجنسي 
وحتى الميول العدوانية البسيطة بالاستدلال على وجود 
الناقل العصبي 561101011176 للرسائل التباينة من 
العصبوناتء فوجوده معدل ضعيف منه دليل على 
الشخصية العدوانية؛ وازدهر مشروع «وطني أمريكا» 
الذي يسعى لتهدئة الأفراد كيميائياً وخاصة لدى 
الجانحين والتلاميذ المشاغبين ( مليون طفل من عمر 
7-7 سئوات) بتناول أقراص ريتالين 119/106 لمعالجة 
اضطراب نقص التنبيه. ووصفه العالم دانييل كوهن 
بأن «هذا المشروع فضيحة»؛ وإن دل مثل هذا المشروع 
على شيء فإنما يدل على تغلغل القناعة بأن الإنسان 
سيء جوهره ويجب ألا نثق به. (18) 

لم تعزز الداروينية الاجتماعية سياسات 
اللامساواة الاجتماعية فحسب (؟7١).‏ ومن هنا 
يمكننا أن نفهم الدور العنصري الذي لعبه اختبار 
معامل الذكاء © الحفاظ على التصنيف الاجتماعي 
واللامساواة الاجتماعية؛ وخاصة هذه الاختبارات 
حتمية اللامساواة الاجتماعية؛ وهذه القضايا هي: 

١‏ - هناك فروق 4# المكانة الاجتماعية والثروة 
والسلطة. 

؟ - هذه الفروق هي نتائج الفروق # أوجه القدرة 
الخلقية وخاصة الذكاء. 

* - اختبارات معامل الذكاء هي أدوات لقياس 
القدرة الطبيعية. 

؛ - فروق الذكاء هي إلى حد كبير نتيجة فروق 


وراثية بين الأفراد. 


4 - لما كانت الفروق 2# أوجه القدرة هي نتيجة 
فروق وراثية, فإنها ثابتة وغير قابلة للتغير. 

1 - لما كانت معظم الفروق 3 أوجه القدرة بين 
الأفراد هي فروق وراثية؛ فإن الفروق بين الأجناس 
والطبقات هي أيضاً فروق وراثية وغير قابلة 
للتفيو:(15) 
- الحتمية النفسية: 

حاول فرويد 0ا18! مؤسس التحليل النفسي أن 
يطبق نموذجاً تفسيرياً مستمداً من علم الميكانيكا على 
الممارسة الداخلية للإنسان: وماتلت النظرية 
الفرويدية بين الأطفال والأحلام؛ والعصابيين 
والبدائيين» وبين الجماهير من حيث قابليتها العالية 
للإيحاء والاستجابات العاطفية: وتوحيد الأنا مع الميول 
الجماعية. وفضر فرويد الحضارة على أنها مضادة 
للتاريخ والطبيعة: وكأن الحضارة لا تتحقق عنده إلا 
بالتسامي بامتلاك عدد من الحقائق العقلية الشائعة 
التي تؤهل صاحبها للامتياز الجماعي. 

رأى فرويد الحضارة أنها مضادة للتاريخ والطبيعة 
ذاتها. وكان مثل ماركس ومانهايم لاأعطامة/ا وفوكو 
أانا 01063 مهتما باستدخال عملية الكبتء وقبولها 
على أنها أمر طبيعي. وهكذا تصبح الشخصية 
التوهمية للدين عاملاً مفيداً ب الحفاظ على النظام 
الحضاري. (:") 

ونجح فرويد 4 نشر نظرية دور قوى اللاوعي 2 
حياتناء بإضفاء صفة العقلانية على اللاعقلي: وحبس 
اللاعقلاني 4 شبكة من العلل والآثار. وبعد إقامة 
ترسانة مذهلة من عقد وتفسير وتحويل وإعلاء: وأن 
يعزي اختلال السلوك البشري إلى فجوة حقيقية 2 
الحياة النفسية؛ ويمكن ارجاع تيمات فرويد الأساسية 
إلى مصطلحات: حسد القضيبء قلق الإخصاء؛ رموز 
الأعضاء الذكرية:ء الآناء الهوء الأنا العلياء الذاكرة 
المكبوته والرغبات الأودوبية. 

ووسع فرويد من مفهوم الطاقة الجنسية ليشمل 
كل الطاقة الحيوية الجاذبة التواصلية. 
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وتعرضت الفرويدية إلى نقود كثيرة. فقد هاجم 
فرونيام (1184) نظرية الكبت حجر الزاوية # فلسفة 
فرويدء وقدرات التداعي الحر ودلالات الأحلام 
التشخيصية. وهاجم الهفوات الفرويدية متمثلة 2 
نظرية العصاب؛ ونظرية الأحلام: ونظرية الهفوات 
معتبراً أساس التحليل متخلخلاء كما هاجم فرويد ب 
عصره ويليام جيميء ويونع» وفيتنحشتينء ونابوكوف. 

بدت مقولة فرويد الإنسانية قاسية ومضللة 
بخصوص الطبيعة البشرية: الإنسان طبعه ذئب, 
والسيادة لن يملك القوة الوحشية: أو للعنف المسنود 
بالتفكيرء وليس الماضي ماضي المرض النفسي وحده. 
مكنه ماضي الجنس البشري كله؛ والإنسان عدواني 
بالفريزة. 

يقول فرويد: «ليس الإنسان بذلك الكائن الطيب 
السمح: ذي القلب الظمآن إلى الحب. المسالم؛ وإنما 
على العكس من ذلك كائن تنطوي مكوناته الفريزية 
على قدر لا يستهان به من العدوانية. إن الإنسان نزاع 
إلى تلبية حاجته العدوانية على حساب قريبه؛ وإلى 
استغلال عمله بلا تعويض؛ وإلى استعماله جنسياً 
بدون مشيئته؛ وإلى وضع اليد على أملاكه إذلاله؛ وإلى 
إنزال الآلام به واضطهاده زء وقتله. الإنسان ذئب 
للإنسان».(51) 

ومع أن نظرية فرويد اللاوعي تعد كشفاً وجودياً 
لمنطقة تحولت إلى ميدان خصيب للدرس العلمي 
والإنتاج المعرل ترك أثره يخ محمل فروع الثقافة 
الإنسانية. فإن هذه النظرية تعاني هي الأخرى من 
مأزقهاء على ما ترجمت بشكل خاص #4 تقنيات 
التحليل النفسي 4 العلاج. فتحسب هذه التقنيات 
يعامل من يعاني نفسياً بوصفه موضوعاً للدرس 
والتحليل أو جهازاً من القوى المتضادة ينبغي إصلاحه. 
بذلك يجرى القفز عما يتميز به عالم الإنسان الذي هو 
عالم القصد والدلالة: بقدر ما هوعلاقة بالمعنى 
تتجسد 4# تلك المسافة التي يقيمها المرء بينه وبين 
نفسه. كما تتجلى 2# إنشاء الرموز أو العبور الذي به 
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يتغير الإنسان ويغير واقعة أو يخلق عالمه. هذه العلاقة 
الوجودية تبقى هي اللغز الذي لم يستطع فرويد 
والتحليليون فكه أو كشفه.(57) 

إن فوكوياما يحكم على عمل فرويد بالإلفاء ب 
عبارة قاسية: «هو المفكر الذي بلغ عمله القمة ثم هوى, 
خلال القرن العشرين # كل مكان باعتباره الرجل 
الذي كشف أعماق الإنسان ورغباته؛ لكن بحلول نهاية 
القرن العشرين أصبح فرويد # نظر الأطباء حاشية 
ممتعة وزائدة لا أكثر 2# التاريخ الفكري. شخصاً كان 
مفلساً أكثر منه عا مل ("5) 

ويعزى هذا الهدم للتقدم ث4 مجال العقاقير 
العصبية ( اللثيوم والبروزاك خاصة) والتقدم 4 علم 
الأعصاب المعرك. 
- الحتمية السلوكية (سكينر): 

يتفق سكينر (1904-1990) 51610561 مع فرويد 27 
الإيمان بحتمية السلوك الإنساني. سيطرت سلوكية 
سكينر على علم النفس التربوي طويلاء ويرى سكينر 
الإنسان آلة حيث أفعاله مجموعة أفعال منتظمة كما 
هو الحال كك الآله. ونفي أنه يبحث 2# الطبيعة البشرية 
بل السلوك الإنسان: كيف يمكن أن يتيح الإنسان 
أكبر إنتاج ممكن 2# أقل وقت ممكن 5 وكيف يمكن 
التحكم © سلوك الإنسان 8 

أثارت السلوكية أسئلة فلسفية حول الطبيعة 
الإنسانية: منها: هل البشر أكثر من آلات معقدة ؟ ماذا 
يميز البشر عن الحيوانات 5 وما العلاقة بين التربية 
وتشكيل الثقافة ؟ ما حدود الحرية بالنسبة للإنسان ؟ 

ويتبع سكينر واطسن 3]501/ال/ا مؤسس علم النفس 
السلوكيء وهم يتمسكون بدراسة مظاهر السلوك, 
والحالات السلوكية القابلة للملاحظة ومحاولة 
أسبابهاء والعلامات المؤثرة من عوامل موضوعية 
بسبب الاكتفاء بالدوافع الداخلية والديناميات النفسية 
الداخلية. 

وعنده تتحول الحرية والكرامة إلى تعويذة أو 
تميمه. واعتبر النفس الخالدة هراء ميتافيزيقياء ولا 
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يوجد مكان لمسمى الإنسان الحر صاحب الكرامة؛ فلا 
مكان لكلمات مثل الحرية والكرامة 4 علم السلوك؛, 
ويطالب سكينر الناس بالطاعة غير المشروطة للسلطة 
وإلا فالعقاب. افترض سكينر ان الماهية الإنسانية 
نتيجة واضحة للتربية الجيدة» وإن امتلاك القدرة على 
تكوين أحكام خلقية صحيحة مرتبط بتلقي الفرد تربية 
أخلاقية جيدة: ولذا فإن سلوكهم يتفق مع مبادئٌ 
الأخلاق الحميدة ويعبعنه (14) 

لا يختلف سكينر عن بقية السلوكيين إلى اختز الهم 
الإنسان إلى عنصر منفعل خاضع لعمل قوى خارجية 
مختلفة أوقوى داخلية تحدد طبيعتها من خلال 
علاقاتها بالخارج كالعطش والجوع والرغبة الجنسية, 
وهكذا تخضع غرائز الإنسان وردود أفعاله الانعكاسية 
والاستجابات الشرطية لعادات التعلم. (9") 

وحذر سكينر من ربط سلوكيات معينة بالغرائز 
بدلاً من البيئة. إن تأثيرات الأحداث المختلفة التي 
يتعرض لها الإنسان 4 خلال حياته لها أهمية خاصة 
4 علم النفس السكينري. تؤكد تلك التأثيرات على 
معرفة الحقائق بين تلك الأحداث والنتائج السلوكية 
سيسمح بتحديد مناسب لنمط حياته؛ وأن معرفة تأثير 
الوراثة والبنية يجب أن تتبعها بقوة. ويجب البعد عن 
المفاهيم المعروفة 4# العقلانية لأنها تعوق التطور 
الطبيعي لفهم سلوك الإنسان. 

ومن المجالات التي طبقت فيها قواعد سكينر 
التجريبية بكفاءة: أداء الطلبة: والتعليم المبرمج 
وتعليم الميكانيكا؛ والتعامل مع الأطفال المتخلفين 
والمفرقين 2# الخيالء ومع المرضى العقليين و4 الإدارة 
السناعنة: 

يقول سكينر: «لقد خلقت الطبيعة الإنسانية 
بطريقة من شأنها أن تتيح السيطرة عليها عقابياً 
ويبدو أن الحاجة للعقاب تحظى بتأييد التاريخ». 

وهوما يحيلناك تفسيرها إلى الداروينية 
الاجتماعية التي تؤكد البقاء للأقوى. (1") 

ولدى سكينر يقوم التعليم المبرمج على التعزيز لا 


العقاب. فالعقاب لا يؤدي إلى التعليم ب رأيه. ويجب 
أن تخلو المجتمعات من الإكراه وتقوم فقط على التعزيز 
لتنشأ الاستجابات السليمة وهو نفس ما يطبق ا 
المصنع بنقل نظام اليانصيب فيه ليكون السحب على 
الإنتاج. وبالتالي تكون المدرسة والمصنع مبنيين على 
الإجابة عن سؤال: ما أحسن إنتاج تعليمي (أو 
صناعي) ممكن 2< أقل وقت ممكن ؟ 

بل نلاحظ أن المجتمع الذي قدمه سيكنر # روايته 
«111/0 21061لالا» يخلو من العقاب. إن نظرية سكينر 
تتضمن نظرة فلسفية حول الطبيعة الإنسانية ترى أن 
الإنسان مخلوق شرير لا عقلاني لا سبيل إلى هدايته 
أو تقويم سلوكه إلا من قبل سلطة أعلى؛ وعن طريق 
التحكم 4 سلوكه يمكن إسعادهء وي طبيعته الشريرة 
غير العقلانية. ومن هنا فالإنسان حيوان مطيع, لا 
يحق له المطالبة بالحرية والكرامة. 

اسقطت المدرسة السلوكية الأمريكية # علم 
النفس الفارق الكيفي بين الإنسان والحيوان؛ وعاملت 
الإنسان كفأر. كذلك الفكر البرجماتي يعامل 2 
مجتمع الآله معاملة الحيوانء. ويفقد الإنسان 
خصوصية. 

رفض الجيل الجديد من النفسانيين المعرفيين هذه 
النظرة الآلية مستنداً إلى أن هناك تراكيب وعمليات 
للعقل لا سبيل إلى أحالتها إلى مزيج من الاستجابات 
المدعمة. واعتبر القيود التي وضعتها السلوكية ب 
نصف القرن الآخر بوصفها قيوداً عقيمة مصوغة على 
أساس تصور للعلوم الفيزيقية المتقدمة. إن سكينر بخ 
رأيهم كبت عن سلوك الكائنات العضوية؛ # غلو 
عنيفء مقترحاً ان تنطبق مبادؤه السلوكية على الحياة 
الحيوانية جميعاء بل على المخلوقات الحية 
جميعاً. (2)717 
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المصادر 
١ذ-‏ ,0010 ,ذا 5تعطؤذاطنظ العنتماعوا8 ,لإاموومائطط 05 لإلومملعانا 4 :موصسمط1. ,بقع لط ناما/ا 
14 ,1996 
يمني طريف الخولي: العلم والاغتراب والحرية الهيكة المصرية العامة للكتاب» القاهرة,. /ا ١‏ ص 
0 
الحرية الإنسانية والعلم (مشكلة فلسفية)؛ دار الثقافة الجديدة؛ القاهرة؛ .١99١‏ ص ص .15-١٠١‏ 


,00 ا راناقظ ضووعكا! 5 عول0ع ا أنام ,وتأسعمع 5']| 300 /إأع5061 معم0 عط[ :دكا ,تعمممط 
1062 


راجع بتوسع هذا المفهوم # المواقع التالية: 


كأنا. 36.اعن. الالالالانا//:صاغط كالظاا سعط مام 

كأنا. 36.اعن. الالانالانا//: مقط عالطا سعط مام 

كأنا.36. اع نا. /الالاثالالا 

كأنا.36. اع نا . /الالثالالا 

لال0ع. ]لاع. وع؟. الالانالانا//:ماغط كالاا أسعمط مام 

لال0ع. ]لاع. وع؟. الالانالانا//:صاغط كالاا أسعمط مام 

لال0ع. ]داع. مع . الالاثالانا 

لال0ع. ]داع. مع . الالاثالانا 

11.010اع .٠/‏ 0ع . لالاع ذا. لالالانالانا//:صاغط عالطا امعط مام 
.٠/ 111.010‏ 0ع . لالاع ذا. لالالانالانا//:صاغخط كالااا امعط مام 
(010. لاع /. لمع . لزاع حا . لالالاثالالا 

(010. لاع /. لمع . لزاع حا . لالالالالالا 

1511.00 أ العاع0. الالانالانا//:صاغط كالااا أسعط مام 
1511.00 ا لعاع0. الالانالانا//:صاغط كالااا أسعط مام 
00 . مكلة أ ام العاع0. الالنالانا 

001 . لمكاة امام اعاع0. الالنالالا 

3ع. ناأ5. الالالالانا//:ماغط كالااا أسعط مام 

3ع.ناأ5. الالالالانا//:ماغط كالااا أسعصط مام 

60. نا 5 . الالالالالا 

6. ناأ5. الالالالالا 

11|..ء. الالانالانا//: ماغط كالاا أسعصط مام 

1|..ء. الالانالانا//: ماغط كالااا امعط مام 

02.111 . الالالالانا 

02.111 . الالالالالا 

كأنا. 3 .ك0 لا 05. 5اع 5نا. الالالالانا//: ماغط كالااا امعط مام 
كأنا.3. ك0 لا 65. 5اع 5نا. الالالالانا//:ماغط كالظاا امعط مام 
كأنا.36.ك|01 لا.05. 5 1ع 5ن . الالاثالالا 

كأنا.36.ك|01 لا.05. 15ع5نا. الالاثالالا 


فرانسوا جاكوب: لعبة الممكنات,. ترجمة عزيز تعلبء دار المستقيل العربىء القاهرة. .١55٠١‏ ص58. 
أكتوبر :١94/‏ ص ص 57-"لا. 


فرانسوال جاكوب: لعبة الممكثات: مرجع سابق» ص؟7. 
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2-4 ل: ديتوري باولي: تشارلز داروين ارتقائي أم مذهبي؛ مجلة الثقافة العالمية؛ ع (40)؛ الكويت أغسطس 1998. 
(اختصم مفكرون عرب وإسلاميون نظرية داروين التطورية» كجزء من جدل أكبر حول مفهوم 
الإنسان: وطبيعته الإنسانية؛ ومنهم الأفغاني # رسالته «الرد على الدهريين» حيث سخر من أن «على 
زعم هذاء يمكن أن يصير البرغوث فيلا بمجرد مرور القرون وكر الدهورء وأن يتغلب الفيل برغوثاً 
كذلك»: كما رفض العقاد نظرية وان تحتفظ على تصدي رجال الدين لنظريات ومذاهب علمية لا يزال 
يحوطها السلوك. عباس محمود العقاد. 
- أما إسماعيل المهدوي. فرأى أن داروين لا يعبر عن التطور الذي يتحرك 2 اتجاه الارتقاء: وهو 
جوهر نظريته؛ بل يعبر عن جانب بيولوجي جزئي هو مجرد الاستمرار الحياة وربما يكون تدهورياء 
وفضل أن تكون الصلاحية للفعالية فيكون «لارتقاء للأكثر فاعلية». كما رأى أن داروين قصر معنى 
الصلاحية على الوظائف السيولوجية للأنواع الحية غير البشر وليس فقط قصر معناها على التكيف 
مع البيئة المباشرة المحدودة حتى لو كانت بيئّة تدهورية تفرض من تدهور أبيولوجياء ومن ثم لا يشمل 
العامون وظائف المخ البشري. 
- إسماعيل المهدوي: معنى الديموقراطية: الأيدلوجية الجديدة د.نء القاهرة :195١‏ ص71. 

-٠‏ راجع المزيد # المواقع التالية: 

اللا 0/0 0.عاممق.اعمماع/اع0 

دع نا 3 اع ]| الالالالالا//: مط كالاا اعم مام 
دع نا 3 اع ]| الالالالالا//: مط كالااا فطعم مام 
ع انا أ اع .|١]‏ الالانالنا 

ع اناج اع .|١]‏ الالانالنا 

. 0/015 

١‏ - قرانسوا جاكوب: لعبة الممكنات. مرجع سابق. ص215. 

١‏ - موسى الخلف: العصر الجيبومي؛ إستراتيجيات للمستقبل البشري - سلسلة عالم المعرفة؛ ع(2)594 
الكويت؛ يوليو 7٠١”‏ ص ص .7١-54‏ 

١‏ - دينودي باولي: تشارلز داروين ارتقائي أم مذهبيء مجلة الثقافة العالمية. 

١4‏ - نقلا عن: مات ريدليء الجينوم ( السيرة الذاتية للنوع البشري)؛ ترجمة مصطفى إبراهيم فهميء. 
سلسلة عالم المعرفة. ع770, الكويت, نوفمبر١ ,7٠١‏ ص10. 

- فرانسوا جاكوب: لعبة الممكثات: مرجع سابق؛. ص ص ١١‏ -15. 

- راجع التحليل الممتاز يش الفصل الحادي عشر ([10156©51أا) من كتاب: 


5011 تامس للع لأأط1 ,لاو010ممنطاصكم أناناأانان) /0131ملمتعامه0 ,.0 اعوطءاالا ,ددست 
.271-66 .مم ,1989 ,805100 ,لإموم م00 300 نفسلؤعروط 


وهو يكشف كيف ان العرقية التي أفرزتها الحتمية البيولوجية تشكل مصدر تفجر اجتماعيا قائماً بذ 
المجتمع الغربي. وهو تحقق بعد ذلك بسنوات فيما يسمى (حرب البقان) ثم الحرب الأمريكية 
المزعومة على الإرهاب الإسلامي 2# أفغانستان والعراق. 

7 - بيتر فارب: بنو الإنسان: سلسلة عالم المعرفة. الكويت ,١94/‏ ص 700-115-1775. 
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(أنظر مثلاً عوائق التوحيد خ المجتمع الأمريكي بسبب الداروينية الاجتماعية من عرقية وتحيز 
وتمييز. 4 المرجع التالي): 
ر15ع لز ]ذاطناط ,لام عه مم3 ,لإأعأ506 لإموروظ عأامم0 تكامواع بلمبعط صق قطمل ,برعم 


.701 نناعلا ,1988 


405 ,عم1لأ20مم 501 ,015م5 3105مم0عا عط[ :.ط.لالا ,مماصوؤز5 :صلا ,عا ,>أ89355 - 
.6 .م ,1960 ,2855 مومعأطن ,متوععمظة ماعع83 05هللا0 1[ 


أغسطس .١1994‏ ص ص .190-11١‏ 
من المراجع المهمة للكشف عن اللامساواة الاجتماعية» والفوارق الطبيقية 4 سياسات التعليم والعمل 
لاع ,ل9أ506 0اناعا رعممأ! لمق لإرمعط! ععأمطن لومه 31ج ,لاوماماء50 مععذانا :.م.نا لمواعأو8/)05 , 
.181-66 .مم ,1996 
0 ,ؤ55ع2 ,مووتاع8 2355 ,6و0 طمموي ,لإرمعط1 ل2أ506 01 ,5م10 03طناءهط .ل ,رموممعام0 , 


8 لإماعناه0ظ )علصلا أ0 06511005ا© :355اع6/ع00لا عطا مه عتأععموع2 ع/312111م لم860 .8.5 ررعاواعل , 
,لإأعأ5060 صق لممعط 1 ومتطقصع01112 


-٠‏ ستيفن روز: علم الأحياء والأيديولوجيا والطبيعة البشرية؛: مجلة الثقافة العالمية: المجلس الوطني 


للثقافة والفنون والآداب, الكويت .75٠١1١‏ 
عزيز العظمة: الحضارة والثقافة والبريرية الجديدة؛ ترجمة عاطف أحمدء مجلة الثقافة العالمية, 
المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب. 4؟١:‏ يوليو - أغسطس .7٠١”‏ ص ص 77-5. 
فرويد: قلق الحضارة: ترجمة جورج طرابيشيء دار الطليعة؛ بيروت :١1974‏ ص ص /9-1/. 
على حرب: أصنام النظرية وأطياف الحرية: المركز الثقالي العربية: بيروت :7٠١١‏ ص395. 
فرنسيس فوكوياما: نهاية الإنسان (عواقب الثورة البيوتكنولوجية) ؛ ترجمة أحمد مستجيرء دار 
سطورء القاهرة 1957, ص 43. 

7 .م ,1995 ,0001 ا ,رطولطودما مملأوعبالع أه لمعط! , أع3:032/ا! ,لمواءعطاناك 
راجع شرح نظرية سكينر بالتفصيل ونظرتها للطبيعة الإنسانية # المراجع التالية: 
روبرت دناي: السلوك الإنساني: ترجمة أحمد إسماعيل ومنير فوزيء مكتبة الأسرة: الهيئة المصرية 
العامة للكتاب» القاهرة .5٠١7‏ 
؛ شوقي جلال: العقل الأمريكي يفكرء دار سينا للنشرء القاهرة /195. 
أي. شالز كاتانا: نظريات التعلم: ترجمة على حسين حجاجء سلسلة عالم المعرفة, ع )7١(‏ الكويت 


.١41/ 


يمنى طريف الخولي: العلم والاغتراب والحرية. مرجع سابق. ص17”0. 
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ترجمة: صبار سعدون سلطان 


يبدو أن بعض الأعمال الروائية نظرية أكثر من 
سواها. الظاهر أن بعض الكتاب يعمدون إلى الاختيار 
الواعي بين الرواية والتجريدات الجامدة للعمل 
النظري. ويعد بروست أنموذجا حيا لهذا الضرب من 
الكتابة. قفي مستهل مسودة ملاحظاته الخاصة برواية 
«البحث عن الزمن الضائعس يطرح السؤال التالي: 
أهناك ضرورة لتحويل هذه المقالة الفلسفية إلى عمل 
روائي؟» ولئن كانت الرواية # بعض الأحيان وسيلة 
ناجعة أكثر من المقالة ب مجال طرح الأفكار؛ فإنها 
والحالة هذه تكون رواية ذات منحى نظري أو رواية 
نظرية وقد كان هناك على الدوام فلاسفة ومؤرخون 
انسحبوا من الخطاب النظري سعيا وراء المزايا التي 
تقدمها الرواية بحكم وسائلها الدقيقة 4 الإمتاع 
وقدرتها على سبر أغوار الأفكار أو القوى التاريخية 
كما يعيشها الأفراد. وأحيانا تكون عدم دقة العمل 
الروائي مصدر الجذب كما هي الحال عند سارتر حين 
اتجه إلى الرواية للتعبير عن أفكار لا تخضع لأطر 
المعرفة المنسقة. هذا .وقد شهدت النظرية الأدبية النوع 
ذاته من الارتداد. 

هل هناك احتمال أن يكون الكاتب المبدع أكثر 
اهتماما بالناحية الجنسية من الناقد؟ يبدو أن بارت 
يفكر على هذا النحو حين يبتعد عن القيود الصارمة 
التي تفرضها الناحية العلمية # الأدب. نحو الغوايات 
الجنسية للنص وبالتالي كتابة العمل الروائي. وقد بذل 


كاتب من الأردن. 


الناقد ديفد لودج جهودا مضنية حول التفريق بين 
الاستعارة 57613001 والكناية لإلا/ا17©100, لكنه 
كتب روايات تتناول الحياة الجنسية الأكاديمية وينشر 
أفكاراً بنيوية وتفكيكية عن النص أكثر من أي شخص 
آخر 4 هذا المجال. وينسحب هذا الأمر على أمبرتو 
إيكو باعتباره ناقدا انصرف إلى مجال رواية الأفكار. 
ثمة نوع من الإحباط الأكاديمي حاضر هنا - إحباط 
مصدره الطبيعة الجامدة للعمل النقدي من جهة ومن 
الجمهور من جهة أخرى. فعندما كتبت جوليا كرستيفا 
روايتها الأولى «لساموراي» (19150) طرحت السؤال 
الذي استلهمته من بروست: «أن معرقتنا بالكيفية التي 
نتناول بها موضوعا يشغل اهتمامنا تعد مشكلة 
معروفة. فهل يتعين علينا معالجتها نظريا أم روائيا؟ة 
»إن إحدى الإجابات تعكس المشاعر المكبوتة # الحياة 
الفكرية: 

يمكن اعتبار الخيال البنية العميقة للمفاهيم 
ومنظوماتها. قد تكون البوتقة الحاوية للأشياء 
الرمزية هي أساس الدال /901158أ5 المرتبط بالدافع 
بعبارة أخرى الأحاسيس والمدارك والعواطفء. وأن 
ترجمتها تعني ترك عالم الأفكار وولوج عالم القص, 
ومن هنا فإني رويت الحياة المفعمة بالعاطفة 
للمفكرين» (كرستيفا «أوطان بلا وطنية» 21957 ص 
0). 

بعبارة أخرىء أجل أن تكون كاتبا مبدعا يعتبر 
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أكثر إثارة وفنية من كونك ناقدا حتى وإن بقي التصور 
القائل بأن العاطفة القوية هي الأساس المرتبط بالدال 
والدافع المحرك له. تعكس إجابتها الثانية إحباطا 
ناجما عن كبت الحياة الفكرية 4# عالم العاطفة: 
بالإضافة إلى ما تقدم فإنه قد يوجد هناك من 
يغفر لي اعتقادي بأن العبقرية الفرنسية تستند إلى 
علاقة حميمة بين العواطف العادية من ناحية 
وديناميكا التوترات الفكرية من ناحية أخرى. لا 
يلمس المرء هذه الصلة الحميمة 2 أي مكان آخر 
حتى 4 أوقات محددة. خصوصا أوقاتالإحباط 
الوطني التي أظن أننا نعيش فيها الآن» مثلما هي 
فرنساء ثمة مسافة متزايدة بين المفكرين والآخرين. 
ولهذا سعيتإلى إعادة تشكيل عمل المفكرين بل 
ووجودهم لغير المختصين. (المصدر نفسه» ص 076). 
هل يمكن أن نغفر لها قولها هذا ْ كتاب عنوانه 
«أوطان بلا وطنية5» إن هذا يذكرني ولأسباب مغلوطة 
بكتاب معنون «الرؤية النرجسية». ما عدد الأشكال 
المختلفة للنرجسية؛ الفردية والجمعية. ب هذا التبرير 
للقرار الخاص بمعالجة موضوع بصورة روائية؟ إن 
السبب الصحيح لتذكرنا عنوان لندا هيشيون 10023 ا 
73لا هو أن ارتدادها من النظرية إلى الرواية 
يفضي حتما إلى تأمل ذاتي. وإذا أخذنا ‏ نظر 
الاعتبار تعريف بارت للخطاب النظري بوصفه خطاب 
انعكاس ذاتيء: فإن تصدير الخبرة النقدية إلى داخل 
العمل الروائي ليس مجرد طريقة لنشر النظرية على 
نطاق أوسع. بل هو طريقة © إضفاء وظيفة نقدية على 
الرواية؛ أي منحها القوة على استطلاع منطق الروائي 
وفلسفته دون اللجوء إلى ما وراء اللغة أو اللغة الشارحة 
86 أي أنه يجعل الرواية تحمل سمات 
نظرية. ومن هذا المنطلق فإن الرواية النظرية تحسم 
بعض المشكلات التي تثيرها التفكيكية حول ما وراء 
اللفة النقدية - فالرواية النظرية تعتبر سرديات 
تطبيقية 0611011731176 وليست تنظيرية بمعنى انها لا 
تحاول أن تطرح الحقيقة حول السرد - الموضوع؛ بل 
بإمكانها أن تجسد,ء وتنفن ما تود أن تقوله حول الرواية 


2004 


الوقت الذي تكون هي ذاتها رواية. ومن هنا فاني 
أفضل مصطلح «الرواية النظرية» بدلا من مصطلح 
«ماوراء الرواية» 06181101101 وهي التسمية التي 
جرت العادة على طرحها لوصف هذا النوع من 
مراجعة الذات الروائية 4# العقدين المنصرمين. 
تنطوي «ما وراء الرواية» ضمنا على اختلاف بين 
الرواية الاعتيادية ولغتها الشارحة؛ حتى وان كانت 
اللغة الشارحة رواية ذاتها. تنطوي الرواية النظرية 
على جمع بين النظرية والرواية من الصنف الذي 
يتحدث عنه بارت. 

إن الحد الفاصل بين الرواية والنقد يشكل نقطة 
لقاء حيث تتمثل الرواية والنقد طروحات بعضها 
البعض ويخلقان نوعا من النقد أكثر إبداعا ونمطا 
جديدا من رواية الأفكار. وإذا كان الارتداد من النقد 
إلى الرواية يمثل نوعا من الطموح المتعالي من جانب 
الناقد ليكون كاتبا روائياء فإن هناك طموحا متبادلا 
من جانب الروائي لدمج طروحات النقد # العملية 
الروائية. قد يكون بالإمكان توضيح هذا النوع الثاني 
من الطموح بصيغ بيوغرافية مماثلة. إن كتابا من 
أمثال مارتن أميس وجون فاولز وغيرهم بوصفهم 
خريجي أقسام اللغة الإنجليزية هم أيضا نقاد روائيون 
بمعنى أنهم يدخلون النقد الأكاديمي ضمن المتن 
الروائي. غير أنه ليس بالإمكان أن نعرف الرواية 
النظرية بمثل هذه الصيغ البيوغرافية: إذ قد يجسد 
الكاتب الناقد الحدود بين الرواية والنقد لكن لا بد من 
أن ننظر إلى الرواية النظرية كخطاب يبلور ذلك الحد 
أو يستخدمه كمصدر طاقة. وي بعض الأحيان قد 
ينطوي على تجسيد صورة الأكاديميين ‏ العمل 
الرواتي كما هي الحال ش روايات ديفد لودج ورواية 
أ.س. بيات «التملك» ورواية كرستيفا «الساموراي» 
ورواية جون أبدايك «مذكرات إدارة فورد» أو رواية 
أمبرتو أيكو«اسم الوردة»» غير أن بإمكان الرواية 
النظرية دمج الوعي الذاتي السردي أو التاريخي 
بطرائق أكثر براعة. 


يعتبر الناقد الأكاديمى صورة متزمتة وثقيلة 
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الوطأة للطريقة الروائية الراسخة التي أسماها علم 
السرديات من بين أمور أخرىء نائب القارئٌ -63061] 
:090316)لا5 شخص داخل العمل الروائي يمثل 
استقبال النص الروائي. إننا اعتدنا على سماع نائب 
المؤلف. أي الشخصية الموجودة ب العمل القصصي 
التي تجسد عملية الإنتاج القتصصي. ليس بمقدور أحد 
أن يحاجج بأن هذه ألعاب جديدة 2# الأدب. إن صيغ 
شوسير المعقدة 4# «حكايات كنتربري» والمسرحيات 
داخل المسرحيات التي ابتدعها شكسبير وأدب 
الرسائل ْ شعر القرن السابع عشر والثامن عشر أو 
تدخلات المؤلف 4 روايات فيلدنج وريشاردسون:ء كلها 
تعتبر نماذج من هذا النوع من الوعي الذاتي النظري. 
وقد أوضح الشارحون المرهفو الحس بأن منهج ما وراء 
الرواية يعد «وظيفة راسخة 4# جميع الروايات» حسب 
تعبير الناقدة باترشياوو أو كما يقول الناقد جيرالد 
برنس فإن الميزة الخاصة لما وراء الرواية هي لحظة 
تأمل ذاتي # السرد يمكن أن تتعايش مع النواحي 
الإشارية الصريحة للسرد إسوة لوظيفة ياكويسن 
الإشارية. لكن لو كان الوعي الذاتي الروائي أمرا غير 
جديدء فلماذا شدد العديد من النقاد عليه باعتباره 
الصفة المميزة لرواية ما بعد الحداثة ؟ 

إن إحدى الإجابات على هذا السؤال هي أنه لا 
يوجد شيء يوصف بأنه ما وراء حداثة وبأنه جديد 
أيضا. فالخبرة كانت القيمة الأساسية للحدانة الأدبية 
لخ حين أن أدب ما وراء الحداثة يعاود الحديث عن 
ماضيه ويكرره قراءته. وإجابة أخرى هي أن الوعي 
الذاتي الروائي كان دوما أحد معالم الرواية غير أنه 
بات أكثر جلاء كذ الأدب المعاصر. قد يكون هذا 
انعكاسا لوعي ذاتي ثقاي أوسع الذي يمكن أن نشير 
إليه ‏ الفيلم السينمائي والعمارة وألعاب التلفزيون, 
أو قد يكون استجابة أكثر تحديدا للتطورات ْ نظرية 
اللغة والأدب التي تجعل من الصعوبة بمكان كتابة رواية 
لا تمارس حضورها 4 رسم الواقع. 

من الخطأ أن نصنف الاتجاهات الجديدة 3 
النظرية الأدبية بأنها سبب التغير القصصي. إذ أن 


مشكلة الوعي الذاتي القصصي واللغوي العام تشبه 
مشكلة الأسبقية للبيضة أم الدجاجة. إن العلاقة بين 
علم اللغة السوسيري والحداثة الأدبية تعد أنموذجا 
جيدا لها. فكلاهما حقل تكون فيه المرجعية الذاتية 
للغة موضع التوكيد إلى جانب قدرتها على الإشارة إلى 
عالم خارجي. فبالنسبة لسوسير تكون اللغة الإشارية 
66601191 ذات مرجعية ذاتية ضمنا بمعنى أنها 
تعتمد على النظام المضمر للاختلافات النسقية 
16 والسياقي |8اأ“«00016 التي تمئح كل علاقة 
قيمتها. وطبقا لهذا النقاش فإن اللغة تخفي الشروط 
التي تسمح بإيجاد المعنى وبالتالي فإن المهمة الماثلة 
أمام البنيوي تتلخص 4# توضيح هذه الشروط - 
العلاقات الخلافية والعوامل والأعراف النسقية أو 
السياقية. لكن ما هو ترتيب السببية أو المصادفة 
الكونية التي تمارس دورها 4# تفتح الحياة بالرواية 
الحداثوية حول المشروع ذاته وحول الوقت ذاته مثلما 
تسعى إلى إبراز الشروط المضمرة للعمل الروائي مثل 
المبادئّ البنائية والعملية الإبداعية والتقاليد 
والصنعة؟8 

إن البعد المتعلق بالإشارة إلى الذات 4# الحداثة 
الأدبية يتوقف 2 معظمه على رفض تقاليد الواقعية 
والأشكال السردية التقليدية ومبادئّ الوحدة واللغة 
التصويرية الشفافة لتقنيات التغريب والإشارة الثنائية 
المقحمة على النص ووجهات النظر المتعددة ومبادئّ 
الوحدة المستمدة من الأسطورة والموسيقى ولغة شعرية 
لماحة أكثر تركيزا. 2 الرواية الحداثوية يتصف هذان 
الاتجاهان بشيئين: الأول يسلط الضوء على التقاليد 
الروائية والثاني اللغة ذاتها. و4 كلتا الحالتين تتحول 
البنى الشفافة وغير المرئية إلى تقنيات مرئية ومغربه 
10 و06 حتى أن المعنى الإشاري يتحايث مع 
مرجعية ذاتية عن الشروط المتعلقة بعملية الكتابة 
نفسها. والصورة المجسدة لهذا الطرح هي الفنان ب 
الرواية. مثل صورة ستيفن ش رواية جويس «صورة 
الفنان 4# شبابه» التي يصبح فيها الراوي متغربا 
بدرجة متعاظمة من النواحي المرجعية للكلمات ويرى 
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فيها نوعا من النشاط الذاتي المادي # الوقت الذي 
تسعى به الرواية إلى تجريب تصوير أفكاره شعريا. 
وتصور رواية (يولييس) على نحو ممائل مدينة دبلن 
بكل ما توصلت إليه المدرسة الطبيعية حديثا من حدية 
وصرامة:؛ وكل ذلك يتم ضمن عالم لفظي مادي 
يذكرنا ك4 كل لحظة بزيف التصوير وتصنعه. ثم 
هناك رواية «يقظة فينغان» التي تتخلى كليا عن 
التصوير الواقعي لصالح مرجعية ذاتية راديكالية 
تكون فيها اللغة ذاتها هي الممثل الوحيد على خشبة 
المسرح. هل يمكن القول بأنه 4 عمل جويس البذرة 
الأولى بل حتى السبب المباشر للأفكار والطروحات 
التي برزت 2# النظرية الأدبية البنيوية والتفكيكية 5 
يعد جويس أنموذجا جذابا لكون العديد من 
منظري التفكيكية 2# السبعينات والثمانينات يعتبرون 
عمله نوعا من الإلهام ودافعا لآرائهم النظرية. بعبارة 
أخرى كان جويس كاتبا للرواية النظرية لا بوصفه ارتد 
من النظرية إلى الرواية؛ بل لكونه اعتبر فيما بعد 
الكاتب الذي استشرف نظرية الرواية من خلال 
ممارسته # تأليف الرواية. ولتّن كانت بعض الروايات 
نظرية أكثر من غيرهاء فإن كتابة جويس قد طرحت 
باستمرار على أنها الأنموذج الكامل للرواية النظرية 
ليس من خلال إقحام النظرية الأكاديمية ب تضاعف 
رواياته؛ بل لأن النظرية الأكاديمية قد استنبطت 
بصورة من الصور المضامين النظرية # أعماله 
الروائية. فقد ميز كتاب ما بعد الحداثة جويس 
باعتباره الأنموذج الأصلي لهذه المرحلة بطريقة تخلط 
بصورة جدية العلاقة بين السبب والنتيجة والرواية 
والنقد أو السرد وقارته. إذ أن مجلد أتردج 2111096 
وفيرر /26/16 المعثنون «جويس التفكيكي» بدءاً من 
عنوانه يفصح عن هذا الالتباس. فهل جويس ذاته 
تفكيكي أم قراءاته5 لقد ألقى ج. هيليس ميلر 5ذااألا .ل 
)6ااأاا بحثا ‏ الندوة الدولية السابعة عن جويس التي 
عقدت يك العام 1917م تحت عنوان ينطوي على شك 
مشابه لاتجاه التأثير بين الرواية والنظرية «من جويس 
إلى النظرية الروائية ومن النظرية الروائية إلى 
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جويس». سعى جاك ديريد دوما إلى الاستشهاد 
بجويس بوصفه قوة مؤثرة على كتاباته إلى حد أننا 
نفضل النظر إلى عمل جويس وليس لغويات سوسير 
بوصفه الأساس النظري للكتابة التفكيكية. أو لعل هذا 
بعيدا) وليس العالم اللغوي السويسري. وتؤكد قراءة 
أعماله ككل وكراهيته غير المعلنة لعلم اللغة وتحيزه 
لكتاب الحداثة الذي بالكاد يخفيهء كلها تؤكد هذه 
الحقيقة. بيد أنها تخلق أيضا خليطا كبيرا بين نظرية 
الكتابة وممارستهاء بين الأفكار القائلة بأن كتاب 
التفكيك إزاء اللغة اكتشفت عند جويس أو ابتدعتها 
القراءة التفكيكية, الأمر الذي يهدد بإزالة الحدود 
النقديء ويشرع بالتلاقح بينهما. 

إن اعتبار الرواية نقدا أو عملا نظريا مثلما هي 
إبداع معناه إدراك التلاقح بينها فالالتباس يحدد 
مشكلة ما إذا كانت المعاني الأدبية يكشفها الناقد أو 
يجترحهاء أي ما إذا كانت عملية القراءة تكشفها أو 
تبتدعها. ومع ذلك النوع من الازدراء الذي يبديه 
الناقد ديريدا للسبب والنتيجة وما أسماه التكامل 
فالاقتراح المطروح هو أن المنظور النظري التفكيكي 
ليس شيئًا ظهر لاحقا كش تنقيح جويس وإعادة قراءته, 
بل كان ماثلا © الأصل. غفي المؤتمر الدولي السابق 
ميلر غير متأكد ما إذا كان إنزياح مفاهيم الوحدة 
بمفاهيم تغاير الخواص أو العناصر قد جاء من جويس 
إلى النظرية الروائية أو العكس. وبالتالي يبدو أن ميلر 
مقتنع بأن عمل جويس يدلي بنظرية عن تغاير 
الخواص أو العناصر بطريقة لا نجدها عند غيره 
(وقد أورد شواهد من ديكنز وجورج اليوت): «هناك 
القليل مما تعرفه النظرية التفكيكية الروائية عن عدم 
ثبات الكلمات أو خطوط القصة الذي لم يطرحه 
جويس من قبل» من جويس إلى النظرية الروائية ومن 
النظرية الروائية إلى جويس) المؤتمر السابق عن 
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جويسء تحرير ب. بينستوك/ بلومنفتون؛ جامعة 
اندياناء. ١587‏ ص "*-4. والدلالة واضحة بما فيه 
الكفاية وهي أن بعض الأعمال الروائية معنية بالنظرية 
أكثر من سواها. غير أن المفارقة واضحة أيضا وهي أنه 
إذا كانت بعض الأعمال الروائية نظرية أكثر من 
غيرهاء فإنها لا بد أن تكون بالضرورة نظرية 4# ذاتهاء 
بمعنى أنها مطروحة بصورة مقصودة وموضوعية 
«وليس مجرد» تأويلات وابتداعات وطروحات نظرية 
نتيجة لقراءة معينة. ثمة العديد من الحالات 4# النقد 
التفكيكي التي تعطي الانطباع بأن الناقد غير مقيد 
بالبنية الموضوعية أو غرض مؤلف النصء حر يذ 
إيجاد شيء منه حسب مشيتته. لكن يبدو أن ميلر يقول 
شيئًا مختلفا بأن هناك شيئًا معينا حول كتابة جويس 
يدفع باتجاه التفكيك ويجيزه ويضع له توصيفات لأنها 
(كتابته) تعرف سلفا ماهية النظرية الروائية 
التفكيكية. كيف يتأتى للتفكيكية أن تدعي بهذا وذ 
الوقت ذاته ترفض كما هو متوقع: السلطة التقليدية لما 
وراء اللغات التقليدية المتأصلة # الموضوعية أو 
الغرض؟ 

إن قراءة ديريدا ل«يوليسيس» 4# مقالته 
«يوليسيس الحاكي» أسمع كلمة نعم عند جويسس أذ 
كتاب «فصول الأدب» تحرير د. أتردج زداينشر 
روتلدجء 1997 ص )51١-7075‏ تعد محاولة لعزل 
سلطة اللغة الشارحة النقدية؛ ومع ذلك فإنها تقول 
شيئًا حقيقيا حول الطبيعة الخاصة لروايات جويس. 
والحيلة تتمركز # جعل القراءة ذاتها عملا من أعمال 
الرواية النظرية. والمقالة حكاية روائية غريبة مفككة 
تروي الرحلات العديدة والمتباعدة ظاهريا التي قام 
بها ديريدا والأشياء المضحكة التي حصلت ذ الطريق 
إلى المؤتمر واستطرادات ذكية. وهذه الصورة المفككة 
والمتقطعة بيان نظري عن استحالة ما وراء اللغة 
النقدية واعتذارات مضحكة لجمهور المؤتمر من 
المختصين. وإذا كان قد بدأ حياته النقدية كأحد 
النقاد المختصين بأدب جويس بيمقالة مضحكة عن 
كلمتين 4# رواية «يقظة فينغان» فإن قراءته رواية 


«يولييس» تركب النكتة من خلال التركز على كلمة 
واحدة - نعم - ولا يقول شيئًا جادا عنها. قد لا يبدو 
هذا نوعا من السرديات حسب فهمنا لهاء بيد أن من 
الواضح أنها علم سرديات تطبيقية وليست تنظيرية. 
إنها لا تحاول أن تقف على مسافة معقولة من «يولييس» 
وتخبرنا الحقيقة الموضوعية. أي أن نمطها محاكاتي, 
إنها محاكاة ساخرة من الرحلة الرمزية الهوميرية 
التي تسعى إلى إعادة طرح المضامين النظرية لجويس 
دون أن تحددها بالاسم. 

يعطي ديريدا الانطباع بأن «يوليسيس» صرح أقيم 
أمام التفكيكية قبل أن تظهر إلى حيز الوجود. إذ يرى 
شأنه بذلك شأن ميلر بأن عمل جويس يمثل قيدا 
توصيفيا على حرية الناقد وبأنه برنامج صارم عن 
الضرورة المحددة سلفا ويدعي بأنه: 

لا يمكن أن نبتدع أي شيء حول موضوع جويس. 
إذ أن كل شيء يمكننا أن نقوله بشأن «يوليسيس» على 
سبيدلالمثال قد استشفه الناس أصلا واتضح أن 
جميع الإشارات التي نقوم بها 4 المسعى الهادف إلى 
القيام بحركة معينة موجود من قبل لش نص قوي 
يدذكرك 2 لحظة معينة بأنك أسير 4 شبكة من 
اللغة والكتابة والمعرفة بل وحتى السرد (ص .)318١‏ 

والدلالة هنا هي أن بعض الأعمال الروائية تحمل 
نواح نظرية أكثر من غيرها وبأن رواية «يوليسيس» 
صراحة عن تفكيكها وبذلك فإنها ترهمص وتبشر 
بمفاهيم النظرية الروائية التفكيكية. وك حين يصح 
هذا القول على العديد من الطروحات. طروحاته هو 
والآخرين: فإن القول بأن عمل ديريدا مكتوب تحت 
تأثير جويس (يخلص ميلر إلى القول بأن ديريدا ليس 
بمقدوره أن يؤلف «غليس» 6/35 لولا التأتير الذي 
تركته عليه رواية «يقظة مينغان»): لا بد أن يعامل 
بشيء من التحفظ. فالفكرة برمتها عن «يوليسيس» 
بوصفها معمارا للتفكيك لا تعدو كونها خلطا ساخرا 
عن ظرفية 180000181111 للسبب والنتيجة والذي هو 
أيضا طريقة #ْ خلط النص - الموضوع الذي ينظر إليه 
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كنظرية والنص النقدي الذي يبلغ شأوا بعيدا بحيث 
يكشف عن إبداعه ذاته. ويبدو أنه أيضا لا يصمد أمام 
تحذير من التردج وميزر 4 مقدمة كتابهما «جويس 
التفكيكي»: 

النقطة الجوهرية هي ليست 2 كون جويس 
النموذج المتكامل لمثل هذه النظرية:؛ بل لأن إحدى 
القناعات التي يشترك بها مؤلفا المقالات التي 
يتضمنها هذا الكتاب هي أنه لا توجد هناك ما وراء 
لغة؛ فالنص يقرأ النظرية كي الوقت الذي تقوم 
النظرية بقراءته (غ58١:‏ ص )٠١‏ 

تتوافق هذه الصياغة لعلاقة الرواية بالنظرية 
بدرجة كبيرة مع النقاشات المطروحة أ المجلد - 
نقاش هيث ١16311‏ حول حرية القارئّ لابتداع سياقات 
التأويل «يقظة فينغان» التي سرعان ما تواجه حقيقة 
أن تلك السياقات قد تقوضت بفعل قدرة النص على 
توليد سياقات مختلفة. والصورة المجازية التي طرحها 
ديريدا والخاصة بعلاقة الرواية بالنظرية والتي 
يشبهها بالتفاعل الموصل 2 الأجزاء الدقيقة لجهاز 
الحاسوب ووصية أوبرت القائلة بأن القراءة لا بد من 
أن تتحرك مع تدفق الكلمات وحدها © مشهد رواية 
«يقظة فينغان» وتفريق رابيت بين الفكر البنائي 
والمتسلسل الذي يخلق حالة تأرجح بين الأقطاب 
النقدية الخاصة بالاكتشاف والاجتراح. وهذه جميعا 
أنماط متداخلة وذات بعدين للعلاقة القائمة بين 
الموضوع والنص النقدي. إنها تصحح الانطباع الذي 
يمكن أن تتركه مقالة ديريدا عن رواية «يوليسيس» 
والذي قوامه أن عمل جويس يمثل نوعا من الأصل 
المكتشف لتفكيكية ميلر أو ديريدا. 

إن هذه التصورات ذات الاتجاهين المختلفين عن 
العلاقة بين جويس والتفكيكية تعني أن القراءة 
التفكيكية لجويس سوف تتأرجح عادة بين قطبي 
الإشارة: الإشارة الماورائية إلى موضوعها والقطب 
الذاتي الذي يرى 4 القراءة نوعا من الخلق الإبداعي. 
وك هذا المعنى توضع القراءة التفكيكية لجويس على 
الحافة بين الرواية والنقد كونها فعلا نقديا ثانويا 
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وعملا مختصا بالإنتاج الإبداعي 2 الوقت ذاته. ثمة 
ما وراء لغة موجودة دائما 2 حالة تعايش مع للغة 
المجازية الصريحة التي تسلط الضوء على عدم قدرة 
القراءة للإشارة إلى موضوعها بشكل شفاف. إن 
التأرجح واضح 4# مقالة «يوليسيس الحاكي» التي 
تحاول دوما أن تتجنب ابتذال ما وراء اللغة الأكاديمية 
المفترضة .١597(‏ ص 5١‏ ) وك الوقت عينه تتحاشى 
فوضى الكتابة النقدية المنغلقة كلياء إنه تعايش 
لأصوات مختلفة 2# القراءة: يبدي أحدها استهانته 
الخطاب أمر ممكنا ومحايد وأحادي الصوت فيما 
يتعلق بأحد مجالات الموضوعية سواء أأمتلك بنية 
النص أم لا (1497: ص .)18١‏ والنوع الآخرمن 
الأصوات الذي ينادي بأن استحالة ما وراء الخطاب 
هذا هي بالضبط 4# صلب الموضوعية لأسباب تتعلق 
ببنية المتن والمشروع والتوقيع فإنه لا يمكن أن يكون 
(1997. ص 385). إن الشفافية الأكاديمية لبنية المتن 
الجويس ليست أمرا ممكناء ومع ذلك؛ فإنه بمقدور 
المرء دوما أن يحلم بالكتابة عن جويس وليس 2 جويس 
(كححك ١1ل31).‏ 

والنقطة المطروحة هنا أن مقالة ديريدا هي بحد 
ذاتها عمل روائي يحاكي رواية جويس وبأنه 4 عملية 
المحاكاة تعيد مشكلة الإشارة النقدية إلى الموضوع 
النقديء تعيد طرح مشكلة الإشارة الروائية إلى دبلن. 
أي أنه عمل روائي يقيم ممارسة نظرية. إن تأرجح 
ديريد بحد ذاته محاكاة لتأرجح جويس بين قطبي 
الطبيعة والرمزية 4 رواية «يوليسيس». بمعنى أن 
مشكلة الإشارة النقدية 4 ذاتها مطروحة ومجسدة 2 
«يوليسيس» بما يمكن أن يتعارف عليه تقليديا باسم 
تناقض الحقيقة والأسطورة. إن هذا التناقض هو 
الحركة التي تسمح بوجود ثروة 2 التفاصيل الحقيقية 
4 يولييسس بغية تحقيق أكبر قدر ممكن من الطبيعية 
يضفي على تلك التفاصيل الوافعية قيمة رمزية وما 
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وراء نصية. إن نواحي «يوليسيس» التي تعمل لخدمة 
الإيهام المرجعي - الافتقار إلى عنصر الحبكة وغياب 
المؤلف وتفكك الصوت الروائي وتعددية الأصوات 
والتضبيب بين العالمين الداخلي والخارجي والتجارب 
المحاكاتية التي تعطي صورة غير حقيقية عن عدم 
وجود تقنية روائية والإحساس بالدخول المباشر إلى 
عقول الشخصيات وإلى المفردات الخاصة بأفكارهم 
والحضور الطاغي والمباشر لمدينة دبلن والتفاصيل 
الحقيقية 4# عرضها والتفاصيل البصرية الزائدة 
والصوت العلمي الموضوعي والساخر # بعض الأحيان 
والخصوصية الشعبية لمجتمع ديلن - كلها مطمورة 
تحت طبقات من التقنية التي تسعى إلى كسر الإيهام 
القصصي. 

إن المشكلة مع هذا النمط الجديد والتطبيقي ب 
النقد والنظرية هي أنه يترك علاقة الذات بالموضوع 
الخاص بالئنص وقراءته بلا تنظير. فعملية المحاكاة 
تعني ضمنا نوعا من التواطؤ بين جويس والتفكيكية 
بصورة لا نجدها # رواية «جين اير» ومعنى ذلك أن 
النواحي المتجاوزة للسرد ش «يوليسيس» تصف 
استجابة نقدية تتبنى نفس الازدواج بخصوص شروط 
مرجعيتها ذاتها. إن المحاججة بأن اللغة النقدية 
التفكيكية تشتغل بفعل الحاجة إلى التكرار؛ المحاكاة أو 
التقليد للتناقض بين الأسطورة والحقيقة من شأنها أن 
تدعو إلى إبراز النص كموضوع. 

إوفظالة ديريدا ببونييس الساكي لجاع ناما 
بأن «يوليسيس» تضم وصفة نقدية وتحرص على تجنب 
تضخيم النص باعتباره كراسة فلسفية عن اللغة 
والمرجعية. ومع ذلك فإن هذه المحاكاة للتناقض بين 
الأسطورة والحقيقة هي التي تميز تأثير جويس على 
ديريدا. ففي صلب ادعاء ديريدا المتواتر بأن النص 
الآدبي يضم متافيزيقياء ثمة موقف ميتافيزيقي نحو 
المرجعية يخلق تواطتًا بين القراءة والنص الذي أنا 
بصدد تحديده. وإذا كانت كلمة «الباروديا» المحاكاة 
الساخرة '/ا03/00 تشير بدقة أكبر إلى مسافة نقدية 
من النص - الموضوعء فإن كلمة «التواطق 00أ5ن|01© 


تشير بكل جلاء إلى العلاقة الديناميكية بين تضخيم 
النص - الموضوع وفقا لميتافيزيقيا المرجعية الخاصة 
به وتضخيم النص الذي يبدو أن الميتافيزيقيا تصر 
عليه. إن توجهات هذه الناحية الديناميكية وان كانت 
متعارضة تؤكد معا أن «يوليسيس» عمل نظري وأن 
مضمونه النظري يعد ميتافيزيقيا تفكيكية. 

وهكذا فإننا نجد أن هناك مضمونا نظريا #2 
«يوليسيس» لا تولده قراءة ديريدا بل يمكننا أن 
نستشفه بدلا من أن يطرح بشكل مباشر: معرفة فعلية 
وليست تنظيرية عما يمكن أن تكون عليه النظرية 
المرجعية. وإذا كان النص - الموضوع عند ديريدا رواية 
واقعية تؤمن بدلا من أن تشك بإمكانية الإحالة 
والمرجعية فإنه ما يزال بالإمكان القول بأنها تحمل 
مضمونا نظريا. بيد أنه لن يكون مضمونا نظريا 
تفكيكيا. إن قراءة نص واقعي لا يمكن أن تولد نفس 
الإحساس بالتواطؤ والتعاون بين النص - الموضوع 
والقراءة. ولا يمكن لهذا التواطؤ 4 حقيقة الأمر أن 
يكون أي شيء أكثر من الاحتكام إلى الغرض والمقصد. 
قد لا يكون غرضا أحاديا وأن المحاكاة الساخرة لقراءة 
ديريدا لرواية «يوليسيس» تشير إلى رفضه إعطاء 
صورة كلية # كل مرحلة. أو اذا تم تأويله على هذا 
النحو فإنه سيكون مضمونا نظريا لا واعيا يكتشف 
فقط عبر قراءة تعمل بعكس اتجاه النص. بيد أن 
الاحتكام إلى «بنية المتن» جنبا إلى جنب مع أفكار 
التوقع والاحتراف كلها نفس التوكيدات على البنية 
الفرعية للنص. إذ يبدو أنها تعرف فكرة تأثير جويس 
بوصفها فهم ديريدا لميتافيزيقيا جويس المتضمنة 
بصورة واعية. 

إذن تتلخص إستراتيجية ديريدا 4 «جويس 
الحاكي» 4# أن يضفي على قراءته سلطة عن هذا 
التواطؤ النظري الملتبس دونما استيحاء لسلطة الغرض 
الدال أو الإشارة الموضوعية. إن تركة هذا التواطقق 
بالنسبة للدراسات الخاصة لجويس تعد قوية بدرجة 
متساوية نظرا لكونها تجند جويس للرواية النظرية 
وتجد فيه أحد أولئك الذين أرسوا دعائم التفكيكية 
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وجويس عبر حدود الأدب والنقد. قد يكون هذا مجرد 
محاولة واحدة لتحديد المعاني عند جويس وإزالة 
اللبس الناجم عن تعدد المعاني وتجانس الألفاظ 
1600 من بين عدة محاولات أخرى. غير 
أنها لا تحمل مثل هذا التواضعء فهي تطرح نفسها 
كضرورة داخلية 2# المتن الجويسي. إنه تواطؤ ثقاكٌ 
عال يضع جويس والتفكيكية 4# علاقة من الإسناد 
المتبادل ويشدد على الطروحات النظرية المشتركة لكل 
منهما. وإذا ماتم تناولهما معا فإن إعادة إدخال 
المعايير التفويضية 2# القراءات التفكيكية لجويس 
والطبيعة الثقافية العالية للتواطؤ الذي تضعه؛ تجعل 
من الصعوبة بمكان تقبل حكم ديريدا عن القوة 
التفويضية للقراءة التفكيكية بأنها قادرة على تدمير 
جذور هذه القدرة (الأكاديمية) وهذه الشرعية 
وصورتها الداخلية وخصوصيتها الداخلية؛ قادرة على 
تفكيك المؤسسة الجامعية من جذورها وتقسيماتها 
الداخلية ومؤسساتها الفرعية, فضلا عن التزامها 
إزاء العالم خارج أسوار الجامعة (58515557). 
تؤسس القراءة التفكيكية لجويس كما هو شأن 
الروايات النظرية عموماء سياقا نظريا جديدا لتوجيه 
ممارسات النقد. وضع نصوص جويس يثقل أكبر ا 
مجال هذه الممارسة الأكاديمية عن طريق تأويلها على 
شكل ممارسات فلسفية ونظرية ذاتها. هل هذه 
النرجسية الكرستيفية (نسبة إلى الناقدة جوليا 
كرستيفا) مرة أخرى ؟ فمن خلال الدخول فيها 
والاقتراب منها كما يفعل الناقد والادعاء بملكيتها 
يبدو أن ديريدا يتمنى أن يكون قد كتب رواية 
«يوليسيس» لكن وكما أخبرنا فإنه لا يعرف كيف يكتب 
القصة. 

من الصعوبة بمكان أن نحصي عدد الروايات التي 
تنتمي إلى اتجاه ما وراء الرواية التي نشرت منذ 
الستينات: روايات كتبها أناس لا يعرفون كيفية تأليف 
القصة بيد أن رواياتهم تنكفيّ على ذاتها بمستويات 
متناقضة من وعي الذات وإدراك الذات ومراجعة 
النفس المشوبة بشيء من السخرية. وليس تعريف بارت 
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للنظرية كخطاب ينكفىّ على نفسه وحده الذي يجعل 
هذه الروايات سردية. بل إن إحدى الحركات الرئيسة 
للسرديات البنيوية تتلخص بتوضيح أن الرواية 
الواقعية تشكل العالم الواقعي بدلا من أن تعكسه؛ء أو 
إذا أعدنا صياغة العبارة نقول بأن العالم الخارجي 
يخضع دائما للمعاينة عن طريق اللغة والروي بصرف 
النظر عن الطريقة التي يتم فيها تطبيقه بوساطة 
شفافية اللغة الواقعية. وإذا كان النقد الروائي قد شدد 
على هذا حتى 4# إبراز العالم الخارجي 2# الرواية 
الواقعية. فإن ما وراء الرواية تفعل ذلك من الداخل 
كما هو دأبها دوما. ومن هذا المعنى يمكن القول بأن 
الرواية يمكن أن تؤدي وظيفة نقدية أو نظرية حول 
علاقتها مع نفسها وقواعدها الخاصة بها. وما وصفته 
ل القراءات التفكيكية لجويس هو لقاء بين ما وراء 
الروايةوماوراءالنقد.أا5أء 6136011 فكلا 
النشاطين يتميز بوعي ذاتي حول الطريقة التي يأولان 
بها موضوعاتهماء وكلاهما يؤكد ميتافيزيقا المرجع 
ذاته وكلاهما يشدد على وي الوقت نفسه سلطة 
نمطهما المرجعيء وكلاهما حسب المصطلح الذي 
درجت عليه من الروايات النظرية. 

إن الدمج أو التفاعل المزدوج بين النقد والرواية قد 
يرفع الناقد إلى منزلة الكاتب المبدع: لكن ما الذي 
يجنيه الروائي من هذه الصفقة الجديدة ؟ من اليسير 
فهم ارتداد النقاد إلى الرواية لكن ما الذي يدفع 
الروائي للارتداد إلى إبهام النقد ؟ لماذا يفكرون حتى 
4 فسح المجال أمام طروحات النقد الأكاديمي بذ 
قصصهم؟ لماذا يرغب المؤلف على سبيل المثال أن 
يسهم 4# فكرة موت المؤلف ؟! أو يجرد الرواية من 
قدرتها على الإشارة إلى العالم الخارجي؟ 4# العالم 
التفكيكي يكون الروائي الذي يدخل 4 تضاعيف عمله 
منظورا نقديا قد أسهم © إيجاد نوع من النقد الذاتي, 
أووقع على شهادة وفاته؛ وقد حاجج ديفيد لودج 
عندما تطرق إلى هذا السؤال # العام 1947م بأنه 
بدلا من أن يكون هناك التقاء عام بين كتابة الرواية 
والنظرية التفكيكية فإن هناك هوة متعاظمة بين وجهة 
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النظر الإنسانية من الرواية من جهة التي تشدد على 
نواحي الرواية المحاكاتية والقائمة على سيطرة المؤلف 
ووجهات النظر التفكيكية التي تلفي أهمية هذه 
النواحي من جهة أخرى. وبالنسبة للودج لقد أصبحت 
التجربة الفعلية للكتابة القص منفصلة تدريجيا عن 
الطروحات الملتبسة وغير المحسوبة للنظرية الأكاديمية 
لأن الكاتب يميل إلى المشاركة 4 وجهة النظر الإنسانية 
عما تكون عليه الرواية. وحسب منظوره فإن طريقة ما 
وراء الرواية ليست طريقة مناهضة للواقعية وذات 
اتجاهات تفكيكية بل بالعكس: 

لنتأمل عمل جويس. إذ أن كل حدث تقريبا 
وشخصه 2# رواياته وقصصه يمكن أن يعود بأصوله 
إلى حقيقة معينة ث حياته وتجاربه وقد صرح 
متباهيا بأنه إذا اتفق أن دمرت مدينة ديلن فإن 
بالإمكان إعادة إنشائها من كتبه ومع ذلك فإنه 2# 
الوقتذاته حرص على إبرازالأهميةالكونية 
والأزلية لتلك الأعمال. فالروائيون منقسمون دائما 
بين الرغبة ثة طرح صورة خيالية ومعبرة 2 
أعمالهم من جهة والرغبة 4 الدفاع عن تلك 
الصورة وصدقها عبر الا حتكام إلى الحقائق العيانية 
من جهة أخرى وهو تناقض يسعى هؤلاء إلى إخفائه 
من خلال تعميمات وطرائق خاصة بهيكلة الرواية 
مثل طريقة سرد الأحداث والمحاكاةالساخرة 
والأنواع الأخرى من التناقض والكشف عن الذات أو 
ما يسميه الكتاب الشكلانيون الروس «الكشف عن 
الأداة» ليست هذه الطرائق غائبة عن الرواية كما 
يبدولأولوهلة إذ نجدهاك رواية «قلب 
الاسكتلندي ود«دير رهبان نورتنجرء ودمعرض 
الغرور, بيد أنها بارزة بشكل خاص 2# الرواية 
المعاصرة كما لو كانت استجابة أو دفاعا بوجه الروح 
لشكوكية المعرفية للنظرية النقدية المعاصرة (ديفيد 
لودج» بعد باختين» نيويورك» 2115١‏ ص 18). 

وإذا كان هناك لبس حول الرأي القائل بأن طرائق 
ماوراء الرواية استجابة ودفاع بوجه النظرية 
التفكيكية فإنه سرعان ما يزيله: 


إن إبراز عملية التأليف ضمن المتن الحكائي 
الذي يعد معلما عاما 4 الرواية المحاصرة» هو رد 
دفاعي؛ واع أو حدسيء على التساؤل الذي يواجه 
النظرية النقدية الحديثة عن فكرة المؤلف والوظيفة 
المحاكاتية للرواية (ص١1١).‏ 

لعل هذا يبدو ضعيفاء فكيف تستطيع الأداة التي 
تتوسل بها ما وراء الرواية أن تكشف عن الأداة: أن 
تخفي التناقض بين حقيقة الرواية وخياليتها ؟ كيف 
يستطيع أن يوفق بين نصفي هذه الجملة. الحق أنه من 
الخطأ أن تضع ما وراء الرواية على طرف نقيض مع 
الواقعية. والأصح أن ما وراء الرواية توضح إشكالية 
الواقعية غير المعلنة؟ (ص9١).‏ فإذا كانت الواقعية 
تهدف إلى الشفافية المحاكاتية فإن أية وسيلة تبرز 
الناحية المتخيلة 4# الواقعية تسحبنا إلى الاتجاه 
المعاكس؛ نحو غموض اللغة وشفافية الطرائق التي 
تشكل بموجبها الرواية عالم الحقائق والتجربة بدلا من 
أن تعكسها على شكل محاكاة. وماذا يعني لودج بقوله 
بأنها رد دفاعي؟ هل هودفاع بمعنى أن الرواية التي 
تفصح عن النواحي المتخيلة المتأصلة فيها أقل عرضة 
للتهمة التي قوامها أنها عمل متخيل 5 وإذا كان الأمر 
كذلك فإنها تشبه شخصا يخشى كونه برجوازيا 
ويصرح باستمرار بأنه برجوازي وهو أمر دفاعي لكنه 
لا يغير من الوضع شيئًا. فالرواية التي تطرح نفسها 
كعمل واقعي لا تقل تناقضا لأنها تعرف ذلك وتظهره. 

إن موقف لودج قائم على طريقة متناقضة بشكل 
مفتعل لإدراك الفرق بين وجهات النظر التفكيكية 
والإنسانية الخاصة بالرواية. إذ لا يتعلق الأمر بكون 
المنظور الإنساني للقص لا يؤمن بالإشارة إلى عالم 
خارجي # حين ينكره التفكيكيون. إن الناقد التفكيكي 
ملتزم بكلا الموقفين, بوجودهما معاي وقت واحد 
وعدم إمكانية اختزال النص بأي منهما. وببساطة 
شديدة يهوى الناقد التفكيك التناقض والروايات التي 
تحتفي بهذا التناقض مثل «يوليسيس» يستحسن أن 
نعتبرها روايات تفكيكية بدلا من كونها روايات تدافع 
عن نفسها ضد النظرية المعاصرة. والطريقة الأخرى 
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التعبير عن هذه المسألة هي أن رواية ما بعد الحداثة 
هي الرواية التي تتمرد بوجه قوانين رئيسة من المنطق 
الفلسفي. أولهما قانون عدم التناقض الذي ينص على 
أن النقاش يصبح ضعيفا إذا ناقض نفسه. والثاني 
قانون السبب والنتيجة الذي لا يرتب الجدل الفلسفي 
فقط بل أيضا أحداث الرواية وعلاقة الرواية بالنقد 
والعلاقة بين الحداثة وما وراء الحداثة؛ أو التجربة 
الشخصية والتاريخية بصورة عامة بوصفها تسلسلا 
زمنيا خطيا. إن الرواية متفوقة على الفلسفة لسبب 
بسيط هو عدم تقيدها بمثل هذه القوانين فقد اكتسبت 
أهمية معرفية 4 الثقافة المعاصرة لكونها تملك القدرة 
دائما على التشكيك بقناعات الطرح الفلسفي التقليدي 
وأن تكون جديدة ومعقدة. 

وقد تناولت الناقدة ليندا هيشيون هذه المسائل 
بكتابها «بوطيقا ما بعد الحداثة» حيث تحاجج 2 
موضوعات تأمل الذات وعلاقة الرواية بالتاريخ وتعرف 
رواية ما بعد الحداثة. فالتأمل الذاتي حسب تقديرها 
يمنح الرواية وزنا فلسفيا جديدا: 

إن هذا التأمل الذاتي لا يضعف بل على العكس 
تماماء يقوي ويومئ إلى المستوى المباشر والارتباط 
التاريخي والإشارة إلى النص. وكما هو شأن العديد 
من روايات ما بعد الحداثة فإن عدم الاستقرار هذا 
وعدم اليقين» وتكوين المعاني المقصودة والصريحة 
أيضا لا تلقى ظلالا من الشك حول جديتها وحسب»؛ 
بل بالأحرى تجدد الجدية الحديثة لما وراء الحداثة 
التي تقر بحدود وإمكانات سرد أو كتابة الماضي» 
القريب أو البعيد (بوطبيقا ما بعد الحداثة» التاريخ 
والنظرية والرواية» نيويورك» 1988,: ص .)١١7‏ 

أتمنى أن أعرف ما تستنتجه هيتشيون عن أحداث 
رواية «كولومبو» التي كون فيها القاتل كاتب قصصي 
قتل أو الشهرة حيث يؤدي أطفال الاستعراض 
الأمريكان أدوارهم سعيا وراء الشهرة التي يحصلون 
عليها بالفعل: أو رواية 8101107620 8621/15 حيث يجلس 
عدد من الأغبياء على الأرائك يراقبون بعضهم بعضا 
وقد رتبوا وضع التلفزيون ليكون ظهره أمامهم بدلا من 
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الشاشة. والنقطة التي هي بصددها بكل ووضوح ليس 
كون التأمل الذاتي نوعا من الوزن الفلسفي بحد ذاته, 
بل إن رواية ما بعد الحداثة قد أصبحت الصورة 
الجادة وذات الثقافة الرفيعة لظاهرة واسعة الانتشار: 

تطرح روايات ما بعد الحداثة عددا من المواضيع 
المحددةالتي تتعلق بتداخل الجانب التاريخي 
والقصصي مواضيع تتعلق بطبيعة الهوية والذاتية, 
مسألة المرجعيةالتصويرءالطبيعةالتناصية 
للماضي والمدلولات الأيدلوجية للكتابة حول التاريخ 
رص217١).‏ 

هذا الذي تسميه هيتشيون ما وراء الرواية 
التاريخية. نوع جديد من الكتابة التجريبية قادر 
بدرجة كبيرة على وضع بوطيقا ما وراء الحداثة هو 
موضع التطبيق بسبب معر محدد وهو أنها تطرح 
مسائل تتعلق بمعرفة الماضي والصلة التي تقيمها تلك 
الرواية بتلك المعرفة. لقد بات مقبولا تقريبا ثك عالم 
الدراسات الأدبية والثقافية القول بأن رواية ما بعد 
الحداثة رواية فلسفية؛ مؤهلة أكثر من الفلسفة 
التقليدية غير الحدسية لتناول سؤال الإلمام بالماضي 
لأنها مرتبطة بمدار الرواية والسرد. 

إن رواية ما بعد الحداثة التاريخية رواية نظرية 
بمعنى أنها تكتب بشكل قصصي حسبما يقول منظرو 
التفكيك حول القصص التاريخية. ومثلما أصبح النقد 
دائريا ب القرن العشرين بمعنى أنه رفض النموذج 
التاريخي 2 القرن التاسع عشرء بحثا عن شكلانية 
متزمتة وتم رفض تلك الشكلانية بحثا عن تاريخية 
جديدة؛ فإن الرواية هي الأخرى انتقلت من نمط 
واقعي تاريخي أساساء مرورا بفترة من الوعي الذاتي 
الشكلاني والتجريب ثم إلى نوع جديد من التاريخ 
الساخر. 

لا أستطيع أن أتذكر من قال أن القليل من 
الشكلانية تقلل من التاريخ والكثير من الشكلانية 
يعيدك من جديد إليها لكنه ينطبق تماما على تاريخ كل 
من الرواية والنقد. ويبدو الأمر كما لو أن الحرب 
الناشبة بين التاريخية والشكلانية قد وضعت أوزارهاء 
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وقد بات بالإمكان الإقرار بأن التاريخ يملك شكلا 
روائياء وبآن الشكل الروائي يملك تاريخا. لعل هذه 
افضل طريقة 4# إدراك ما يدفع الروائي إلى دمج 
المنظور النقدي الأكاديمي © عمله الروائي. إنها 
طريقة لاكتساب وزن الفلسفة والنقد والنظرية 
الأكاديمية دونما خضوع إلى رتابة ذلك الخطاب - أو 
من دون فقدان الجاذبية الجنسية. إن الروائي الذي 
يريد أن يبيع حقوق الفيلم أولى به أن يلتزم بالموضوع 
المعاصر والأسلوب الوثائقيء لكن بالنسبة لأولئتك 
الذين يبحثون عن الوزن الفكري الذي يوصل الرواية 
إلى مصاف مناهج الجامعة؛ ويجعلهم يحصدون 
الجوائز الأدبية» فإن ما وراء الرواية التاريخية هي 
الطريق الأسلم. 

إن القاسم المشترك بين الأعمال التي تنتمي إلى ما 
وراء التاريخية هو أنها تستعرض تناقض التاريخ 
بوصفه حقيقيا وحدسيا ف الوقت عينه. وقد رأى 
البعض أن هذا التناقض ثمرة النموذج النبوي للتاريخ. 
فعندما أولت السردية النبوية اهتمامها إلى الأعمال 
الرواتية التاريخية كما هي الحال 4# كتاب هايدن وايت 
«ما وراء التاريخ /161315]01/! فإنها أعادت طرح 
منطق نقد متواصل للواقعية القصصية الذي يمكن 
تلخيصه 4# كونه تحديا لموضوعية القصص الواقعية. 
إن إحدى الوظائف السردية الرئيسة لأعمال ما وراء 
الرواية التاريخية هي إبراز النواحي الذاتية ف 
الروايات التاريخية. فقد حاجج وايت بأن السردية 
التاريخية تعرف موضوعية عمل روائي بمصطلحات 
لغوية. و سعيه للسير على هدي أعمال أميل بنفنست 
وجيرالد جينيه: يحاجج وايت بأن موضعية خطاب 
معين يتحدد بالسمات النحوية التي تبرز أو تخفي 
الصوت السردي. فالسرد الذاتي سوف يلفت الانتباه 
إلى الصوت القصصي مثل «أنا» مع مؤثرات خاصة 
بزمان الكتابة ومكانها مثل «هنا» و«الآن» و«غدا» وعبر 
صيغ ظرفية للأفعال مثل الفعل المضارع أو المضارع 
التام. 


ومن ناحية أخرى سوف يستيعد السرد الموضوعي 


أية إشارات إلى الشخص الذي يتولى عملية السرد 
وبعض الأحداث تبدو كما لو أنها تروي نفسهاء كما لو 
أنه لا يوجد شخص يتكلم. بعبارة أخرى يستطيع العالم 
اللغوي أن يميز بين الخطاب التاريخي الذي يتبنى 
صراحة وجهة نظر ذاتية عن العالم وأخرى تتظاهر 
بأن تجعل العالم يصف نفسه ويفعل ذلك على شكل 
قصة. يسمى وايت الأولى السرد 73013107 والثاني 
السردية 73112111117 الذي يجعل الأحداث تروي نفسها 
وك الوقت ذاته يشدد على التظاهر بعدم وجود سارد 
للأحداث. 

إن رواية مثل «عشيقة الضابط الفرنسي» للروائي 
جون فاولز تخلق جوانبها النظرية عن طريق دمج 
السردية بالسرد. إنها رواية تقوض الصوت الموضوعي 
للرواية الفكتورية التقليدية بفعل التدخلات غير 
المناسبة من راو هو أقرب إلى صوت المؤلف. إن مثل 
هذه التدخلات تسمح بها التقاليد الفكتورية التي 
تفسح المجال لوجود نوع من التأرجح بين أنماط 
العرض والروي يْ الصوت القصصي أو تطفل صوت 
المؤلف داخل الرواية ليخاطب القارئٌ مباشرة. لكن 2 
الوقت الذي يعمل به التدخل الفكتوري كنوع من 
الصراحة لتعزيز الطريقة؛ فإن فاولز يحول هذا إلى 
تأمل ذاتي يكسر الإيهام ويذكر القارئ بأن التاريخ 
المطروح أمامه لا يعدو كونه نوعا من الكتابة الإبداعية. 
يعمد الراوي بانتظام إلى قطع صوته الفكتوري الواضح 
ليجعله يتجاور مع تعقيب سردي من أواخر القرن 
العشرين أو عبارة صريحة عن زيف الأحداث التي 
يجري سردها «إن القصة التي أرويها هي خيال محض 
والشخصيات التي ابتدعها ليس لها وجود خارج 
ذهني». معلوم أن هذا النوع من التدخل يمكن أن 
نعتبره إنجازا # الواقعية الذاتية. بوصفه صراحة 
الراوي المستعد إلى أن يفصح عن حضوره ب نص 
يسعى إلى إخفائه. والمسألة الجوهرية هنا هي أن 
قطبي السرد والسردية يجتمعان لتشكيل حالة تناقض؛ 
كشف أداة الحضور الكلي للأشخاص 2# التي تستند 
إليها موضوعية السرد التاريخي عبر كشفها كابتداع 
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ففي مقالته الموسومة «قمة السردية 4 تصوير 
الواقع» يحاجج وايت بأن إحدى وظائف السردية حيث 
تقوم الوقائع التاريخية بسرد حكايتها الخاصة بهاء 
تتلخص # التمويه على الحكم الأخلاقي للواقعية 
التاريخية. إذ أن تحول التاريخ إلى عمل قصصي على 
ما يرى وايتء معناه عملية فرض المبادئ البنيوية على 
فوضى التجربة التاريخية ومثال على هذا هو الخاتمة 
القصصية: الأساس بنهاية القصة التي تجعل 
الأحداث ذات معنى وتحديداء حسب مفاهيم أخلاقية. 
يخيل إلي أن المطالبة بخاتمة 4# القصة التاريخية هي 
مطالبة بمعنى أخلاقي. مطالبة برؤية سلسلة الأحداث 
الواقعية وتقييمها تماما مثل أهميتها # الدراما 
الأخلاقية (4 السردء تحرير و.ج. ميشيل: ١94١‏ ص 
.)3٠‏ أو حديثه هنا عن السرد التاريخي غير 
القصصي يحدد وايت وظيفة للخاتمة التي أفاد منها 
كتاب «ما وراء الرواية» التاريخيون لأهميتها النقدية. 

تعتبر النهايات طرائق 4 إضفاء التقييم على 
الأحداث وتجعل بقية سلسلة الأحداث مفهومة حين 
يسترجعها القارئّ 4 ذهنه - إن إحدى الخصائص 
المعروفة 4# ما وراء الرواية التاريخية هي إدخال 
التجربة الحداثية الخاصة بالنهاية المفتوحة 4 حقل 
التصوير التاريخي وإبراز وظيفته الأخلاقية. إن الفلم 
الحربي الذي تسترجع أحداثه # رواية كورت فونغة 
«المنسلخ رقم خمسة» (والعمل الأدبي الذي كانت النواة 
له)؛ ورواية مارتن أميس «سهم الزمن». كلاهما تقلب 
العلاقة بين الخير والشر من خلال روي الأحداث 
بطريقة معكوسة. وتقدم رواية «عشيقة الضابط 
الفرنسي» للقارئ اختيارا عن النهايات بطريقة توضح 
القوة المهيمنة لسارد الأحداث وحرية التأليف. ووظيفة 
هذه الحيل نقدية بالأساس وهي لفت الانتباه إلى 
الناحية الأخلاقية التي تسهم بها الخاتمة عادة وإبراز 
الرسالة الأيديولوجية التي يوصلها إلينا السرد 
والخاتمة التقليدية وبالتالي فإنها تستكشف الوظيفة 
الأيديولوجية للسردية 4# مقالة الماضي. 
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بات معلوما الآن بأن نمط هذه الرواية النظرية لا 
يمكن أن يكون ذا مرجعية محاكاتية بسيطة. فمن 
خلال تسليط الضوء على دور السردية 4 تشكيل 
نكا رع رع السيهة يعون النيظ عثامنا 
اهلاة101616 أساسا لا يرغمنا على تأمل ما كان عليه 
الماضي فحسب. بل أيضا كيف تم تصويره ب نصوص 
أخزى. 

ليست هذه 2 حقيقتها روايات تتأمل ذواتها بقدر 
ما هي روايات تتدارس منطق القص وأيديولوجيته بذ 
عملية تأويل العالم. ليست الرواية جزيرة شأنها بذلك 
شأن الكلمة أو الشخص.ء فالرواية التي تطور وعيا 
ذاتيا وتاريخيا ينبغي ألا ينظر إليها بوصفها رواية 
مغلقة على ذاتها بدرجة تقل عن الرواية التي تتطلع 
إلى الخارج؛ إلى الروايات الأخرى والطريقة التي 
تطرح بها القيم تحت ذريعة التصوير الحيادي للعالم. 
إن روايات من أمثال (عشيقة الضابط الفرنسي) 
و( أطفال منتصف الليل) تجعل هذا التوجه التناصي 
جليا بما فيه الكفاية؛ فالأولى تفعل ذلك عن 
طريقةاستحضار ومحاكاة الروايات والنصوص 
العلمية © العصر الفكتوريء أما الثانية فعن طريق 
محاكاة ساخرة للرواية الأنكلو - هندية والإشارة 
المتكررة إلى وسائل الإعلام الهنديةالجديدة 
باعتبارها وسيطة للتاريخ المعاصر. هذه روايات تطرح 
التصور القائل بأن المصادر التاريخية تكون نصية 
دائما أو أن عمليات التصوير التاريخية مقيدة دائما 
بتقاليد التصوير التي تشتغل بها. إنها تصور عالما من 
نصوص تكون فيها الحقيقة التاريخية والصور 
التاريخية والأيديولوجية التاريخية متداخلة بصورة 
يتعذر فصلها. 

و هذه النقطة بالذات يصبح موضوع الوعي 
الذاتي مضللا. وكما أوضح ذلك جون أبدايك: فإن 
الوعي الذاتي هو «نمط من الاهتمامات الذاتية الذي 
يتجه إلى الخارج © آخر المطاف» وإذا ما أمعنت 
النظرك# حياتي الداخلية فإني أواجه فقط نظام 
الاختلافات أو آثار التاريخ المعاصر الذي أرى نفسي 
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من خلاله كفرد. وكذا الحال بالنسبة للرواية. 

وتقول اليزابيث ديبيل هذا عن شبكة أمبرتو إيكو 
من الإشارات التنامية # روائية «اسم الوردة»: إن 
نقطة الرواية الجوهرية هي أن أي كتاب لا يمكن أن 
يكون ذاتا مستقلة وتعد المرجعية الذاتية والخاصة أمرا 
متعذراء ولا يمكن قياس الدرجة التي يتلقى بها الذهن 
المعلومات المكتوبة ورصدنا لها (الحبكة غير القابلة 
للحل: قراءة الرواية المعاصرة: نيويورك: :١5184‏ ص 
) إن تأمل الذات أو الانغلاق عليها مسألة نقدية 
أساسا لأنها تحيلنا إلى نصوص أخرى إلى السردية 
عموماء ليس من الموقع السامق الذي تخلقه المسافة 
المتجاوزة للغة. بل من داخل الخطاب الذي تتأمله. 

إذا كان قرارة ديريدا لجويس تتوق إلى أن تكون 
سردية تطبيقية وليست تنظيرية فإن ما وراء الرواية 
التاريخية تفعل العكسء بمعنى أنها تدخل ضمن المتن 
الحكائي رأيا تنظيريا صريحا ينتمي عادة إلى 
خطابات النقد أو النظرية. فعلى سبيل المثال تجد ديبل 
أن الفقرة التالية من رواية أيكو «اسم الوردة» خير 
تعبير عن موقف النص من عملية التناص 
ناكام معاما 

غالبا ما تتحدث الكتب عن كتب أخرى. وي 
الكثير من الأحيان ثمة كتاب لا ضرر من ورائه لكنه 
يشبه البذرة التي سرعان ما تنمو إلى كتاب خطر أو 
العكس يكون صحيحا أي تنبت فاكهة حلوة المذاق من 
جدر مر. و قراءتي لألبرت ألم يكن بمقدوري أن 
أفهم ما يمكن أن يقوله توماس؟ أو عند قراءة 
توماسء أليس بالإمكان معرفة ما قاله ابن رشد؟ 

صحيح أجبت وقد اعتراني الذهول. إذ كنت 
اعتقد حتى ذلك الحين بأن كل كتاب يتحدث عن 
أشياء إنسانية أو الهبة تقع خارج نطاق الكتب. أدركت 
الآن بأن الكتب غالبا ما تتحدث عن كتب أخرى. 
يبدو الأمر وكأنها تتحدث بعضها لبعض ([(ص١١1١).‏ 


المصدر: 


.51-0 .مم ,1998 ,رصضقااتأمعدا/ا :ممدما 


هذه نقطة تصلح أن تكون # المرشد النقدي 
للتناص إذا تركنا جانبا رشاقة ألفاظهاء وهي توضح 
العلاقة التي تكون فيها الرواية متداخلة مع المصادر 
التاريخية؛. وتوضح بما لا يقبل الشك نظريتها الخاصة 
بها عن التناص. وتعلق ديبل بأن هذا تفكير غير روائي 
وتربطه صراحة مع التفكيكية. إن الجدل التفكيكي 
القائل بأن اللغة هي دائما موضوع اللغة قد أوجد كما 
هائلا من المفارقات الروائية (ص١١١).‏ إني أتفق مع 
هنا الوطيكنا للعال أن الرواية ينيقي ألا"ينظن إليها 
بوصفها شيئًا تفكيكياء لكونها تطرح وجهة نظر 
تفكيكية عن التناصء بل لكونها تجسد وجهة النظر 
وتضعها أ موضع التطبيق بعلاقتها التفكيكية مع 
الروايات الأخرىء والروايات التاريخية الأخرى, 
والقصص البوليسية الأخرى. ونصوص النظرية 
الأكاديمية. 

باختصار ما يربط الرواية بالنظرية التفكيكية هو 
ليس ما تقوله بل ما تجسده فعلا بحيث تكون المعرفة 
السردية للنصوص الأخرى ثمرة نشاطها التناصي. 
وليس من آراء متأتية من وراء اللغة (اللغة الشارحة). 

إن فكرة النقد بوصفه علاقة تناصية؛ وليس ما 
وراء لغة هو ما يوحد الروايات النظرية على الحدود 
بين الرواية والنقد. فالنقد يطرح نموذجا عن المرجعية 
لا يستطيع أن يميز بين الإشارة إلى العالم والإشارة إلى 
نص آخرء نظرا إلى أن النصية تشكل كلا موحدا. هذه 
هي البداية لما يسمى الآن 2# الولايات المتحدة 
الأمريكية التاريخية الجديدة 500أ :15ل ولا 
والاستنتاج الذي نخلص إليه هو أن الجدار الفاصل 
بين الدراسات الأدبية الأكاديمية والرواية قد انهار من 
كلا الجانبين: وبأن الخطاب ما بعد الحداثوي كان 
يتحرك طيلة عقدين من الزمان # المجال الجديد 


الواقع بين الاثنين. 


.لإأمعط 1 3121لا ماع00 م505 ,ع انان نوالا 
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15 0|600 01 50320 عط 1 


مجلة فملية تعنى بلإبداع والمعرفة لإنسانية 
1 م 2 م 9 م لآ [ 


كع لاك أقعنطانك لمة كعم عط ,0؟ أقعنهل م 


503 51م]ألع 


تصدرها كلية الاداب بجامعة البحريف 
كام عه عوع ااه عط لاط لعطوذاطنط 
متأقعطهخا كه بناتومعنازمنا 


5 ونام ء50طلاك 
(5310©5© [0519م ولأنااعما 5عناو5أ 4) 


5 نال ألما رمع 


أمع21/اأناوع 01 7 م8 مت نط8 
320 58 5لا 5 آأانا 
0 58 ولا مناه موق عع 01 


45 8 ولا 0ازمننا عط أه فوط ععط01 


013115 نهآ 5 

أمة1/اأناوع 01 20 م8 متقتطد8 50310 /لط501 أ/الم/ 
60 5 ولا 5 آانا 

45 5 ولا 5 أمناه0 موق عع1 0 

0 5 ولا كما عط أه مضوط ع1 


.مااع كطلناك لإاأتدعنا :10 لعنع011 عط |أأنثا عاهمهط عع؟1 م 


:0 أع5 عط لالامطاك 05م 1أأمأءرءوطلا5 
أعلك مايال 

وك أه عو16اه0 156 

متوعطة8 أ0 /إأأوع/اامنا 

8 و8 0م 

متكطة8 أه0 لحم ءومكا 


لاممء طاعوع ه10 عولرط 


15 م8 متعطة8 

6 8 55لا 5 أآألات 

1 5 ولا أملاوع 

أمع21لاأناوعة 2601 5 5لا 5 لم0 مولظم أع01 


أمع21لأباوع ,0 8 5 5لا ومنلا عط أه 5ئهم عات 


|أ5521عع526 001 0065 1202121 دأ معطذأاطنام لوأمع نحا 
05م 01 15م أألع عطأ أ0 للاعأنا عط أمعوعمع! 

طأنلا 16302191 منامء؟ لعمتهاه عط أذنامط ممأذدأاممعط 
.لأ71 لامق وصتطةأاطبامع؟ 6ه ومتتواؤصة] 16 منجوع١‏ 


مع نالهطط ع8 مروأوءما 


5 ©2306 كلت 10:59 


4 ©5101 .2 غ23 2ه 15 


لجهّهه 


0أعم] عالاخزع/ال01 6 


5عو6م 


.عاطماع5مهع وعمفةمط 


63 


2004 كم لطعم أرم-66 ,11/12 .هلظ 15303131 


. اهرم]ألع 5 
101 لالمة5ه مصوك5 ١‏ امع ءاانال0طم 
أ لال 55010آنا 8‏ 67 
أنامونا :622 1ه ألة 
06001 نال عاناأةاه دا انامم 8056 2 69 وق عبا/ا 201016 
لوعناة 11 ا ”2155601-15 70105 أ0نا0]نا0" 2 8 
اأمع/الا50 للهة015'! 06 41/231315 70 ل يد 
ألم 10 1 
لألاج5 8120 2132 ثلا نع 
005 720 0 5 00 
5 لامعل" ع0 أع عناومذا ا 06 ع0نأ6 عننا 8 ممأءعنا0نكاما 16 
000 اه طقطعنثاان لطم ممعم زم أو 1كدولة 
ا و 74 عامع0 للك علمشط1 | 3 ممأعل00ما 23 
عمط وا ع0 عناغاط مملأوء1امم3 اع عأوق6اعبام 
65 :0وأ355م اناهمة"| 06 جر /ا 01 33665 5علاولأ15 1ج مك2 
155ل| صتط 010552130م4 زل6طانلطة جوا8 
©2100 أ» علأناج 1606 12 78 0 1 ب 
06 لوطأل (ع1ك6مم) عنأومة ]|| عبا و 1ك 
1٠ 0 00‏ 00611006 15لام0150 أع 065ا0أ00اوطالالا 45 
(مقصسم) عأأم مم ]| عاو اك طلوأنزه 5 أ محهلزألنا 
00 000 الو ا 8ه 79 ا 06 م0مئلأوامة1 ها : 6أ65مم ١9‏ 130116 56 
9 0 2 0 0 .عااع5ع/أمنا عنا610مم 0606210016 
العامة 5 01182020 الامطءقة5 للطءع83 
226 عااعئانامط 13 0305 ع1أناة'| 06 ©30 نأا 95 


5 13123 /ا3لا0 1 


106816 ع١‏ 0305 3100 نالتاممه أع عود1لرة ل 
ألدانن! مغاه5ك 


عوط نال دعأنا انا © 


أ0/اة؟ لال مأك نال0غط 


16اع6غ| | 06 06م050)ألام ,ناوع80055 3001065ل-موعل 
1 6 6030001م ١2‏ 06 اعنألامة عغم أ6 
16 55320 ذامل 


لاله عمأعملم انه 361514 لاصضعاممهت عا 
علاو ا تأمعاءة عمرواتاصتصممع غ06 
“نطاطعا صعكعطهانا! 


5ع لال63 دعل باع 


علا 0 مقطأ مهمه عا 
500 52300107 1200111011 رع انان كأندال! 


5أ>طةاطآ مع 


]للع 
811101 داع 5320113 :11301011011 


5 »© 1351100065م 3115 065 010361101164 ا 
0571© طلا 5اعلا :311005ملاععم6 م 
“اناة6/الا0 2650105 065 3 003014هم6! 
اناعم ضعط أليج5 


5ع ممماع/اغ أع عاأعصممناعمم]! ع ان مطاصة 0 
5أماع ع6 
لول دهان 
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0كاع/ عالاخزع/الا0م» 


144 


167 


1681 


101 


2355 


253 


225 


5©أطامطة] دعلبنمع 


عااعلانامط ١3‏ 03625 5311311006 عالاأعلانأهة 23ا 
معمؤلا بلج عصتصلمطة1] 
متالوكالاا نط5 


د5ع1ااع/اناه لا 


لاء201 أعأماعنا 
ل ا رليات 


الاعاعع011 عظ الاعأوموالا م 
انا0كا|ة8 1255211 1201011017 رأأأج2نا8 مل١راط‏ 


لات 5ع1 00 
7/2551 5031 


د5ع]ن/ا| دعل عنالاء١]‏ 


66606 31 5301 0نا13!/550/ا 06 ”2ص خط/لة 8" 
5 5اعلا 30/306اءع5ه'| 06 :5مملمطع؟ 5ه١‏ أع 
36 306لإ0/ا مانا ,أ50 عل ممتكومرؤطذا 
01031 


ا 06 5علهلزدلاص :الطمو2 ل وأأطنوالا 
.عناوصةا| ١3‏ 06 ععصووةا6 أع مه1أ2 03 
أنغط© لع لطم ؛تصيجك 


“لام ,ملو 0-3]1ناة بعع12ع00 العنتورواا مطامل 
.”05016“ 0305 0أعط3م3'! أء 2003 اعمملا 
ماده ثلا باه6لطم 


ألم 
.لظ اج لغطاعة معتماعءطج0 عأوتمد'! ععللج معلاع امع 
5511نا0لا 6255م 


510 


106 


116 


120 


124 


125 


130 


132 


137 


1223043238 1". 
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2004 


..أطم/اا مم :و وع6وروة 5زم[ 


501 لعظ 2ض ألط53 :وممنأعنل 30 1 


أوصمانامز ١6‏ عنانو عاة عا الاد 006 اعاما 
ع201وم6) ع0 م0 -أ5ع :أعلالاة0'35 الطمهأتططة 
6131 الا أعوصضقطه 06 عممنلوع ‏ 9”وعغأصبنا دعا“ 
ع0 آناط ع١‏ 0305 /عأأممامه 0 60505659 5ع0 
2 ع أومللاء حب ماع06 

ألم 3 ,006511005 5ع© ع0 لوم م 
001 أ© 0101651105 065 ألكالاة 001 ,أ55لا3 03101185 
أماع6 مو أمع لا ١3‏ 3 ألو 5ع5مهمة6) وع0 5مام66 
ع0 3015م 5ع 355156 أنه نان ملأو أ/اممه علانا 
:”ع 1أصسةطع و" ها تمرح عأمد 

عا أ مملأألممه ا أ5ء 16الالثه6 1ه ا“ 
لا لاه 131100مع300'١‏ 3 أ30نا0 أأ5أء06 أمعممع وناز 
.”انا اناه ع0 عاثاناع'٠|‏ 06 ذ5ناآأع! 

3 5ألام06 1686| أ5مأ 5651 1530103121 
ا 06 221559266 ١3‏ 3 ع2155306م علغأمعم 
١3‏ 0305 علأممط ع5 16/الله6 01 13 ع0 .16أ/الأه 016 
56 عااع'نا0 ,عأ16:2]أ! عناوتلأته ١3‏ 0305 ناه ع566معم 
ناه عااعلانامط ١3‏ 0305 ,0651م ١3‏ 0305 ع ممما 
]علالا0© 06 :ثانا أ5» ألاط ١6‏ ,3115-لاناةع6 5ع1 035 
0 1155301انامم ع5 16أ/الله6 01 عملا :16ألالثه016 وا 
أ© 366م65 500 أأمتاع 3 أنان عااع6 رؤعم!انام عاناع0 
.|أ©501 نا 366م5» انا عاعععلان ع5 أناون ع]أناة'! 

عانعم 3ا أعطعععطك عه عاأم13 أمامم أوع'ل ١١‏ 
عاأع13؟ أ5ع0 أملمم ز5عاانهء0”6 195 5ع١ا‏ 5مو0 
مع أمع55ع01 عبان 18265 قط دعا 3اع0 عدم ععأااج*0 
أمأهم بع أطم0600:3 ذا ناه مأمأةوأط'| أ10 06 1206 
5) )عاطتمع355؛ ع0 ذناام قضممه عاأع9] أوع م 


ر65ااع عع/ا3 تامملا مع'5ة وعق6مصة 1015[ 
أم :1630103191 3/306" 06 لا ,علأمة6 اما 
1160/1 706 أم , أعزم10م ناه أعنامة عا و5الامعمة :5 
0101 أنا0 031015 010056 ذانا :1أ131/3 نات اناع0 3 ١"‏ 
601304 ,021انامز نال أنااع6 3 5مماع] انعا قنام/اغ0 
معميوقناعا .عمطالا:ء 50 اناه 5ع]اناعط 5انعا 
رعالأل60 أع عالااعع| ,ممتاعع00 أع <اناع امام 
66 ,5لاام معز .أمعماعمممللأ5ع نان أع عنباوه0151 
لال أ6نا50 50 31م ثاما- عطاك أ5ع' ل ألان عمناه01 
5 15 - |ل131/3] لا الاع310 501 31م ,أعز10م 
ع0 5عصمقةم 5ال0615 5ع0 ؛لؤ6باومع 5 06 6و5وع0 
86 ]مملأا عل أع مملأألوة ١١‏ 

5لا كالاع0 ,أمامنلا مع'ة5 5ع6ططة 1015[ 
أصمه 165 026/1300 064 أ م0ه810ئة:061360 
06 0115م ١65‏ 066311005 ذ5لاممه :5ع606066 1م 
ىنز 010005111005 5ع!1 1005انا1011 70105 ,علالا 
لال أعز0/م عا الاة أمع<ا] 56 005 أمأمه 5عا علا 66 
أ لامك ذ5أمنا أع مأما ع0 أناط'لانامزنات 5أملا ع 
لال 76105اناط 065 الأ نات ,5انامز 065 الأ ناك أتاثاما 
.ع نا "| 06 دأعة نال داناا 52155301 أو انامز 

لوطخكا أللهة 01م :أمعألانامة وعم || 
الاعأأوالا إالاع5ووع5201 66511 لاععلورطم 
5 ,015ا0(لا10 1ل3/ا3 |! .مأععطو8 ع0 6أأورع/املا"ا 
عأ 3 701 للا ,5ع /اأقمعاطا 5موأمداة: 5مم ع0 
لا ©1010 اعضوم أع موأؤأنا | يعذ]ال]015 انامم 
أعزم0ام 

5611 أل عمط ,ا 5مممع1 عه مع 


.مأععطو8 ع0 غأأواع/المنا .عطعمعطعع؟ عل 5ع0هوطاغم أع عله 6اع| عناوتاأته مع الاعووعوممرط 


لبه 
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060616115 5ه| ,وم عملأطاعقل0 عااع 
عاناأطء06 13 هم عقعمع ممه 
©ا أع عطاعلا أده أمعتماعممعممامرهن عا 
ا 0305 أع عاللأاطء06 أذ5هء أمعمعومع ممم 
.ألا ١3‏ عأأطهط أع اناعاناه00 ١3‏ عأتطوط ع تلطع 06 
ا 06 عاناأاناهء ١‏ 0325 35م الدأوع'لم 
أ30030م6 ع5 مع وصوة5 عا عبن عاناءتطعة0 
7ل وا ع0 16أأنامتاصمه ا ع0 عموتممة1] 
ا 5م لممحا-عءأطعءة0 علا بعرع1 13 اع 
أل !| اأوالاو5ع) 8أ13 ١3‏ 06 لالج عارع1] 
5 ,0615 أع 0665م 3015 065آ 
2 5565م 5021 ,5آ1أ3آآنا05 68أأمامه نال 
لج 153130نا0ط34 ,اطموط 5135 ,ؤ5أمو0ق4 :ذ5نامط 
عع لناطم ل[03قكا ,اندددذا دأنا اج 122 ,أ55300ع/١ا‏ 
أمه 5!! .أؤاناه13:360 3 أل6قك (3 0دمسخطهاا 
كمه 5!! .16203195 06 5عمع1 65ا 56ع/اة] 
5 عع/3 6]ناهط3ا أمه'٠‏ 5!||! .عمع1 عنعن 6لطءعة0 
06 ومصوؤذأ10 عااع 5عنئقطه ذاناعا عيوظ .5أملا 
1303131 01ل .ع0'360200306 أ ذمهل 
ة )3/4م16م ع5 3 ,امه مم5 /عاعلاأم 3 عناصتاممه 
.لالاع 3 أناأل53 .5ع1أنا 5ع1 1أملاععع] 
عاع1 عأأع© بالمع1 001 ألا ؟اناعه© 10105 3 ألاله5 
ة ,الاعانامه ١3‏ أع علأاع| ١3‏ ععنلج عرررع] 
5 5ع 21م 5شء1اممناة ألا0 عاناع© 10105 
الاعا "6وز8355“” الاعا 06 135 أمه 
©5 70015 06 06ن0نا0 علا رعمصمم)نامه 
5 ,5320 06 00101165 داع أطد0صومة ١‏ 
©5 © الاعلاة 06 00105165 أ© ‏ 5ه56)علا 
.نالةع'0 00101165 دمع 061715201 
5 عتأمع عنثؤلاكن ذ5ناام عأأناه00 عمن اأمذوع 
00000127 
1203121 06 أمعلا أنان0 6013105 كالاة ألال52 
ألاع:]آ ع5 أنان 5الاعاععا ؟<الاكة ,5/ا31م اناعا 
لا أنا0 كالاع© 3 ,5/ا03 (الا 15303131 الامم 
06 نامك بال 5عاطصاعم عانات ,كمع |اته/تت] 
أنا0 ؟الاع 0116ع'0 لالاعوطه 3 ,دممأأع603! 
5] 5عا )م1155 5ع اآلامم أمع5أام عع أمء 
ا 3 عطاعنا يالل 01مممة؟ نان 5عأا ه011 
.علا ١3‏ 3 عطيعلا ال أء عابءأطعة0 
ع0 ع0 أنامم ,متععطو8 عل مأأواع/اأمنذا 3 ألالهد 
5 3 علع1- مأعنطق8 3 أ 153023191 
5 انا انا© 065 أمعممع355اطممع ٠‏ 3 عقنام/ا 


*08#8 و 


:أمعأناع) مطءة "| وأنط 

1031 ألاقط 1:85 علاؤاغ6'لا0 “أملا 2“ 
000051 ع5 أنان 5عااع6 5عأنام10 3 مم1أدع010ام 
ا ع0 ءامنا ١3‏ 651 ,[03انامز 66 3 /ع55ع5:301 06 
6 للح 016 


4 »| معقطو8 


2004 


أناع/ا م0'| عنان 1015 علا30ط0 5ألأو0'0 5ع طماعمم 
.عط الام انا )ع6 01 

أملت 01م :أمعالالا0م 5‏ صعمرد | 
عا 065 ,6:6وولناة 3 3056أ330طوا/ا !اج لتسخطان لطم 
5لا علا ,أتأععاامه 5011 اتهلاقئا عا عناو ,أنامط6ة0 
أ© عغ!|! :آنام1 نالهك 116|(ط005م5ع: ١2‏ أمعنانا355 
0601 ,عألوثة 3 ععاعمم3 أء عألء6 ,أعناحلة 
.ألاأناك عا اعانا5ة35 أ 

,2011 أصقن/ا "!| ع0 2لا ,علأمة اما باع 
001552115 أع 765اناام 5عااع/انامط 06 أمق/انا60 
5 056 85 5عااع/انا0 015ا0[لا0] 765اناام 
.0]315أه| ذ5ناام 


لمعتمع"ا عبيون عااع1 6]ثلالثحه6 0 ا 
أناا || .لق'| مع 30م 55م 25551 1529023191 
ع0 1315 ثانا 50115 عااع'ناو أعدعااعه عله ع ممما 
ثانا 03115 10306 انا ,6056م عثانا 0305 ععؤأماناا 
عااأعنانا00 عصمنئل )لواء6 -عناومذا ا ناه عمغمم 

6ألالله6 0 ١3‏ 0305 عاممصممطا ذنامط || 
(نا ,ع1أ0600 13 الا5ة 131001306 انا 31556 عااع'نا0 
ا 0305 <اناع1 065 رعصضة "| 0305 أمعصعذ5ةذأبئط 
علا أ ”5ع]8 مانا“ ١85‏ 0325 13/00 ثانا رله5أج] 
3 3م ع0 نادعلا ناه أ016 - نامآ عا 5مولأعز 5لامم 
5 3 عأم35 ألا0 00أ0 606 0305 - 5عئةغ تأمم] دعا 
6 231/005 5ا20 علان أ 16ل ألصممم 
11101 

.نانح 16 | 06 (0م6زأو ,15303151 
ع5 ع2 اناو لالمعغ16م أمول0معمع»© 5نامط-05ه1/0م 
0017 ألاة655) 16 5ع)/اأا 5©5 01305 35م 011556 
7 ط6] ألانل 306م 3 ناه عذلناعنالولر عصوذا 
5 وؤ55أأن ع5 ع0 اناو نالمع161م 5لا0م-5مم/ام 
752 3 ذانا ع أط هلام طمالاة 53 0305 

ألا0! .101 ©7011 35م أ5ع'7 لممتأعع/عم ا 
5 )6:6/ا56/عم 06 51 أ1أ0اء6 5ئلام0 ألا0 606 
لاوأة 5ناام ع١‏ 310وع2 نال ععااأناه؟ 06 ,صا مامد 
عاأعباوذا عنغلمع0 أ15 ١2‏ عنمع5مع'0 أع 5عاة1 دما 
ا 06 ١2 10١‏ :65اعءمو اع 5010065 5ئنامط 5ناما 
.عألا دا مع عاناأاناه 

© 001016 5ضذة عأأطوط ع أم0 ةم ١3‏ ؤوصهنا 
:اناوانامط طقاانالطمظ متطوءئطا أمح ١"‏ 0116 005 
100 آناط 0انامزنا0”3 31366 عاناأاناء ١3‏ ع0 
5 ]الات 5©| 21/66 /علا20ع) 3 اام منامعناوع6 
.ع6الالله6 0ن ا 5اعنا لمعا عم عااع'ناون 5عانا اناه 
باأم/ا 6ع ألاجط 15 5ممناعاة 5ناملا 
0005م ع5 أنان 5مغااع6 5عأنام1 3 ممأأدعء101/0م 
.05 3 5'30165561 06 


*08#8 ع 


عا عبان ماعلا بال عاناأانا© ١3‏ 0365 ]5ع ١١‏ 
عاناأاناء ١3‏ 0365 أع أاعراعنرع(اتامك أوع ملاع 

.ع انا أطء06 أوع ممرع/ عا عناو عميعنا لال 
-أ-13أ صعذ5 عصصصط'ا ع0 عمأأمأؤتطا أؤطام 
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#ا أكريليك وتقنيات مزدوجة على ورق مقوى. انجز بكولونياء ألمانياء سبتمبر ٠٠٠١7‏ 


565 35 065 ©0103>11010 3 ا 


:3110175مّلا>>60]م وع5 ]© 


أطع ماع27 و1أعكرع انا دوزع/ا 
“الا ة©/الا 60 655 أ50»عط 505 83 غ050301م6) 


لاله 5الاعطععطهءع ١65‏ (ماعةه ‏ و6(5اع030 
: 31م 2 ,لناة نال عأمره]أاج0 عل مغأمه6صا 
5 06 00301116 13 ع أ0حة نوع '0 : 16ألاناااً 1 - 
0056 عملغ6ا0م/م نا 3 وع6ممده0 

5 1060116 ممج13 ع0 485500161 : 116 اأطلكاعا]؟ ا - 
503065أ 065 ,27015 065 ,10665 

,ب3165] 1600565 065 اعلالام؟! : 6 1الهصأوتءه؟"٠‏ - 
: نا وأمنا ع1أملا 

01611561 ,رعالاناعه مع عأأأاعم : مم لأة02طةهل6'٠‏ - 


01 أمعأنا مه "| عنا0 ع6 


ع0ا030 الا0م أمع ونا 5علاوأ أو سة6طتهم دعا زه 
أ© 6615م ع005م6) عصنا ,قمصممه عمؤاطمم 
عا الاة 51516مأ م0611 ع6ومعم ا ,عاطةناوعما 


60313616812 06 53 01/1516. 


عا أ5ع مع عناوأن510أذ5لاطام لمأن أأأوممك غمئأملم 


علا30طه 3 ع10151م0منام أوهء 6]ألالثه6ه ١‏ أ5 

ع0 أمعصمع20م1 عا عن ةأتأومهمه عااع'ناو5الام 2/516 
أصعمعة6021 أد5ه هعااأء ,الاعأح016 361 لم5 
مع مع 06م150عم عألام1 3 16أ0606552 
ع0 أمأمم عا أ5ع اع] .عأ ١2‏ 0305 ع05لك عناواعن 0 
عااعمعغ أوع عأنا 16أ00 عأناه 1 .أمعأصدأللا عل عنالا 
© 5305 651 /ع66 0 3 ع0ناألامة' ا .مملأه6 0 
0 ,لالألال0صأ'ا ع0 مملاع3 عأنام1 5مو0 عق6باوتامما 


أعارع فاه غ6أزاح6: دا ععلاج ممتتداء! 


10206 0206 اله مملأمع06عم علنا ,أكطام 

عم عااأعصضمه20 ع56معم عذنا الاذ أممماعناأونااع/اع 
عزنا 3 اأمعنصوم أنلوط .عااع3011م عنن 616 ألاعم 
ع36م65 مم ع0 0106314 (لمأمعمعم 
56 01ص ع0 100أم 3101م 13 بأمخصممء لامع 
أ5» أع-عااع .26606552316 عبان 5ناام أوع ع1 ه016 


ع5 هشاع .عأمعواع/األ0 أمعصمع لمع ممول0مه1 


.5أطنا! ع0 5ك -لانا862 5ع0 انام أ6منا5 أناأتأدم!'! 3 عمعمعئغةأممه ع0 مئ11ها/ا >< 


له 
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- ؛ع 1066| ع0 أوع» ,أناط'لانامزناك 3105 6أاممامع30 
عصوااث“'نا أنوجناع8 ععءأناأا0ن عنوألمعناع عا عصصسمه 
عنا و03 ١3‏ 06" ,ممأ ه06 ١3‏ ع0 أمععممه © - 
"أناا 06 الامآناة 66ص أنااو30 علناوأةلاطم 61م 
5 انان أأطعة!!6: 06 31م عأأنات'0 أ ,1م عمن 0 
]01م ,30010011665 0165ا603200010م 002311165 
15 3 03666061 لالاعوطاه 3 ع لاع ملاعم 


0أ6» 13 3 أمومعما 


315 065 ألاعلاعروأعوومع | أآناط'0انامزنام 


15لا3[0! 065 60116 ,165ا350ام 
16 ألاعمعناومها 001 ألان 5عناوأ5لاطم 61م 
ممع ,16ا/الثجح 016 ع0 أع مه10أه06 ع0 5أمععمهه دعا 
5 0116ممع1]6 ١2‏ 306 عدمديعز عا 085 2غأؤزماملاع 3 
©زنا 1121/61/5 3 ,لالاعقطه 06 05111005م6015 1م 
6000301 ,5ع16م10مم3 31151101165 عناوتأءع 0103 
عناوأطلاعع]1 ,عناوأطة6 ,كاناهع/1لا201 105أ5650 2505 3 


6م أع 


6005 5ع5 عل أع عنالأاء01023 5ا عه 


ب60300091م ١3‏ ع0 عناو1أء0103 13 301ناوطلأوانا 

ع0 ع7للع1 له ع530ننا ":عأهت 31أنا50 عمطخم 
أناعم أنا0 201 ) 51301115طناة علالامكه عناو 010361 
,(631105آأموأ5 01/6565 ععنلج /)عوأطلومه ع5 
عموأ065 ١غ‏ : علصومةً عه 3 أمعمعا!اعبئاعج ممع 
عزنا أعموأع5مع'0 علؤأموط ا اناة ممألاعازأ) عصنا 
ا 06 عناوط]015 ع5 01036110164 ١3‏ : عرلاماءة5أ0 
5 0656 31م عغااع'نان 66 مع غأو6039060م 
ا األاعمعمواع5مع؟"٠|‏ 0305 ع01مم3'نا0 5عممام 
© أع /عرواعومعء 3 عصلاماء5أنل_ ا ع0 معان ئدهم 
١3 6020001‏ عنا0 130015 ,عأ0لاثأة عااع ريو أعزه'ا 
"!| 03025 ,ألالو 6© 6قةآناام عغملوممه 
ة 65/اغ/6 065 23101 13 3 نا أ5» ,“أعرموأعومع'0 


3 موزامأه5أل عذننا عصوتعومعة مه" أنا0 


2004 


: متمممة] 
لا 0065 آلأمعأه5 5عناع/الا0ع06 065 ,اأعآء مع 
أاع أله 5عأصمعء06 5علؤاممع0 و5عن ع0 5انامه 
011 05301م لامك 5عنغ لام أمقط ك<اباعل 5ع١‏ عناو0 
05 <د«<لاع0 06 51606 16 أمه5 نالدع لااع0 
عط اأناو6 ممة أناهم 536165معم15ألطا دعامع 01116 
عغطمةأمغط نا .ممص أمعصعصصدمئاعمهم1 مم5 أ 
ا 3 ١166‏ ممأووع)/مناهء'!| ع0 يعلام؟ ها أ5ع ماع02 
,بعلا10 أ مة6طلوم) : ع لوالحمه20 عمد5معم 
أنااعه ]5ع ,02011 عنغطمذتصةط'٠‏ ,(.عاعء عتطمهذماتطم 
3 230115130 ع5 ,علاو0أ15 3 ممأو5ع1م<«ه'| ع0 
5 ,101065 065 6001131553166 00116 5اع/ل3!] 
مهط ملا 


60010153101 ,لالوع/ااع© 7011 06 أمع ماع صصم أ اعمه1 


505 61 06456 220005. 


06 ,527050 نال مضملأمعععم عننعأاائعم عمن 3 
5 لم مغ <الاع0ن 5ه 5١‏ 4لا0 ,/عأوألاع ألاعم 
.30/65 أمعماة طق ]اناممأة أممه 

لاوع/امع0 ع١‏ 0305 21116 1أأمة01م دمع عأوألاع آأنا10 أ5 
06 06/71 70005 ألا0 66 ,5ئلامل ع0 لالاعوطه 06 
م أمععاعم عناع0 ع0 أأنامز عله أع الأه6ه اأمعناع0 
015 06 عاطلأمع50لاة 01631166 أع عد5لع/اة) 
5امآاناط 565 121/65 3 علممم عا ععاؤبقة 
11أ 201 065010315 701015 001011005 ,136]165 
6األاللح 06 ا عنا0 ,5طتقماعه أمعأمىن عا عصصمه 
أ 065أماناااأ 05نا«وعناواعل0 06 303906م3"! أو 
7 اع 11 أ12]نا5 1أ0/الا0م ذانا'0 00165 

الا0م 132621565 5مااعأ01!1 005طأعنانأوما 65ا 
لان أمعممرالاج 1985 عل عانوتمعمةاة عاموة "ا 
06551711 3215آضعء 5ع| عبان 3015م عأأالطنه 
عألوم عا عبان عممل أنيه1 ١١‏ .أمعمعااعنبائهد 
5) ع017 انان أ ع200306ع1 غأاأعه عذ5أرمناج1 
5000101155 '5 046 الاهم 11005أ0مهن 5ع)ناعأاأعما 
1م60 ع0 متأم565 ع0 ,ممأووع1م<اع'0 1أو06 606 
ع6 أع 1316 06 0001 ع0 ,أعنا اط نطاومك ع0 اع 


”.063 أمع05580م 515نو ,عن ع0 أملالامم 


0176ع76أ 5ئنامل أنان0 1:6:002110/65م 065 عملا 


5 
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2004 


(13511605م) 770671106 ع016 نال أمعأنا باتمك06 
انا .1012506 مع ذ5أمط ,غ6اع200 غ616 ألاعم ألا0 
لالصعئة أوع:'5 عملع] عا ,عاأو2 د" ع0 عوواع00 
أنا0 ,لأ0©55 لال أع ©1020 ١3‏ ع0 315 5ع١‏ 5لا10] 
أاع0لاماة*5 © عنالا 195| 3 ألء55عم 530 
م0100 5ع)ا ذه : عع3م5ع'! 035 أرع لرعااع أ أمعووع6 
.15م 0315 06061016 مهن أوااعمم3'! 50105 
"0 ©1017 لع عذأم | أ5ع عالاأماناءة ١3‏ ,أكطام 
لاج 065106 عام 06 ,15أه6 ع0 بعيعأام ع0) عماط 
215 13 أ5ع عالاأماعم ا ,(...ع02م)2ط بال ع30انامما 
لاه 1265لا0ط؟ 06 ,1360م ع26]الاة عثانا الا5 ,1366م لاع 
111 دع عذام 13 أ5ع عالاأعع1أطاع 3 "| رؤعممه1 ع0 
5 0305 601106 منئ0 
5105م م 6065 ع0 

05 ,5ع امملماعغاع*0 112 3 5ع 16أه روعاألعصصه ]1201 
5 "0 3111100مم3'! 3 أناط'0انا0زلاة 355151005 
مصفطه عا أطع قمع أمه ألو ر5عأمع1]6أل 5دعباو ألم 
5 ع(ل03م00 عا 5مقل عأااعمنره؟ ممتأمعلام ًا ع0 
رعاتأكاع1 1ق ,لمهئأدالأك5ما 5 مام 315 
١6‏ 31م 150أ55عملاء ,اأعناو5ألا010ناة ,عأطم010013لام 
.© ,311 مضق ا ,5م601 
3155 5ع06دره0ا 

35 50505معمألنك 5ع| أصموصوناناه50 
مع | |انال.الاا ,5عنا35110ام 3115 <الاة 66111010065م5 
,7211631 أو5ع أنان ع6 أنا0آ علا0لأ35ام أو" : 601 
5 5ع! اعبا 23110 .عاطوتصضصدهج19 ,عاطق مءمأؤطة] 
600 102611001 4م19 55ع'0 ,ؤ5عنلا1أ35ام 
1م5203 :5 531/031 ,1لل62 01 616 ,لمأتو مأوهماً 
!1011ماع أ0/ا5 أوع'0) .1001061100م 53 6 1م203 
0031 عا 0305 1321 ,لالطع31مأذا ,5210هط ها 
ع0 ,عاناأماناء5 ١3‏ 06 ,7001306 ناه ,مأو065 نال 
06 مطلوطه عا أنا10 0325 علان عالاأماعم ا 
6مك بعأطمةو10مطم : عااعممه؟ ممتتمعبامأ"ا 
6*.. لاز أ/ا-010نا2 
كناو .221163616 51»ع أنا0 66 انامأ عنا10ا35ام أوع 
أع-عااعه 2205 ,ؤعامعه 2166م 12 كمه مءم]آقطة!1 
.565 7505 أ© 301645 705 أ31055 عام كام 


أمع//00 ,ع15ناه200ا .لا عمرلكجح لى-دعااعن 


ا“ :أ3055 أألعة عمأوة8 'إ00030] 2005م ع0 م 
ا أمعمصمعااعلامع655 عميعمعممه عبوأاعد010 
5 © 6011131552065 0165 13510155100 
لاع لا 0560© 31م بعناأتلأ5مم» مااع ]© : 3601165م0603 
الاكةك 65ا6/عل6ع: 065 00010115 لاةلامط عا 


”.امع ممع مواع5مع "| 


ع5 01036110106 ها“ : قاناعااتج 31م عأنامزج مااع 

5 6016315 عملؤأدلاة 1 الا5 1أ0'30 056م10م 
5 اعاونا6صة : ١أم/ل5‏ 3 ,"عباوأل6مة6 ”ؤمعة نا 
5 )0005م أع أمعمعرواع5مع '! ع0 5لامعاممه 
ع0 513216 أضعلماع 100011002 دالا انا0م 600111005 
ا عنؤغاغ "| دعطء أمح] !130 5عناوتاع0103 5عمغأ5لاه 
أ م1000 أع أطقلاألا أ0/ا52 ذانا "ل ملاعلا أذكلامه 


“.ناعز ل 5عالاأعناكأة 065 مملأوء اماه ٠"‏ 21م 


05 ,16011665م 11931005© 1015 5ع0 علا 
أناوه 0113165مأ 0022665 105 5لمرعاع) 
ا 06 عطععطعع؛ عه أعزطه'| أصمع نا ألأوممه 
: له مقن مع عباو 010301 
.0أامأء015 ١2‏ 06 16أ10أأه66م5 ها - 
١3 60111315523106. )5 3/0‏ 06 1132510155101 3] - 
(ع0*610 أعز00 ع عم زاماء015 ١3‏ ع0 
أ ةلآلا 6[أ0/ا52 نالك 00خأعلاأ0025 8] - 


.عالعصصماعمه1] 


.25م 315 065 عنالأأع0103 ا ع0 635 ع٠‏ 


أناط*0نا0زلاة 13511010165م 3115 065 01036110116 2ا 
5 هالعذأ5ع ,1لأ62لال60 عدمغأدلاة 0116م 0305 
أمعممعااعتأمع55ع غعأم(رممه )لمعا 3 عمقماعممهة 
5 065 06 ,0103604 عألام1 عممطصمه 


# 5عل2 مع 3لمم] وعةمده0 


: ©0أاماءعذ5أل ا عل 165أء11اع6م5 5ع (1 


كا 5ع001116] 


عا عممعءرهاع عؤتنا عبان اعا رعنا0أ35ام عتيعا ع | “ 


لبه 
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8”ع/رغامة"| 06 035 


عدأامأاء015 !ا ع0 521/321 531/011 نانا (2 


5 ©6030 0065ا35110ام 35 065 أأمللة5 عا 
أقطلتح 65داع06031 قاناعا 06 03115165 5ع الاناعه 
31" ع0 5م 1ه0غ6ط1 5وع0 عنا0 

5 065 أآلأناأنأ0005 6356 06 أأملالجة عا 
0 علاأأ0051© 56 560131116 ١3‏ 0305 5عنا10أ35ام 
5 5قلاولطا .030165معم206ع1ما 5عنونطنء 
الاعانام© ا ,1010 ها : 5عامتمعلاع عصصمه 
615 الالأ5م| 5ه1 ,ع81 2311م ١3‏ ,ععومهه ٠"‏ 

5 5أ120 علاوط أذ أل أ0اانهى 6 لصظ-لولمع8 


5 <الاة 31115اع١!‏ 6000111155 5لاضعاممه0 ع0 


أ 5علا10م60ط1 ر5عناوأصطعع1] ام 
: 9واعناأانا© 
ع5آن/ا || : علالأاضطعع1 أملاج5ك ©] - 


60010 2 أمع ممع |اع تامعووع6 
عنا'0 عالالاعه لاع ع5لط 13 3 16أ552ع0606 
© عنا0 عذ5أءغام أ 5تلهمم ,6متأممعغ06 عباولأةم 
ع0 03/1 املق أ0/ا52 
5ع مم" 06 عنان مهلأ أمعمماءةمعه "ا 
5») ععموءط مع نان عناوأاماهة ١١‏ .علاول 2 مم6 أدلاه 
(23[11985 15 با0) ع1أ0(3لام نال 05م أمأعنانأذما 
ع0 5302 االأن“ أمعصعتواهت أمعناومأأذأ0 
5 065 1306م * أع "عناوأصطعع] 
ها * : 0005م ع6 3 ألوة أ : ”و5عناولأ5وام 
الاعأناة 5017 عنا0 موللا عنا35110ام عناوم 
06 5306نا'! 3 1665| 5معلاملط 065 116م10مم5*:3 
اع ...015مملاة ,5الأناه'*0 ,كالا 3161لا 
علالأماعع1 0012155306 علالا 0056ملاه 
ا 15أ3/طا .101155306م30 (انا'ل أعزاه'٠‏ 1315201 
5 عمامقع061 أنان ماعلام دنا أ5ع عناوأصطعع1] 
علاغلا6'! عبا 016 15ل012نام/ أنان 6 .215]اناوة) 
عأنا10 : 01 .اأضعئم06 أناعنا اناو 606 5216 
,7700111631101 عأنا10 ,عأأناه1 ممع /الامء06 


- مهأ أصعاما مااع 3 11ممم13 وم ع/اأرغل عأناه1 


2004 


ربع 100 عالمعم ,/عاع0مم ع5“ أمعمعلووة6 
1م203 '5 ,لمأأواع؟ مع علأأعم ع5 ,525500161 
”.006551 06 تلااح 
61-65 65 11اع6م*5 5ع أاموضوط 
ع0 اتمأعصءم آلأعع[طه"!|- ,ر5عغامع5وغ6غم 
51»© ,165ا35110ام 3215 5ع أتلاع7اعلأعدومة ؟'! 
ع0 5عممأعملام د5عل عنالاناعصأ "ل ,5أههوغ06 
لا 113/615 3 5علال 2111511 5ع]آنالممء 
01 53آلا 35]101ام 2111م 
الاج 1011765 !00111 8 الاعطاع| 101103111112 
غاألهما؟ 535 .5عوذ5مطه أ 5ع2601 روعغدمعم 
ا ع0 13251011113110 ١3‏ أ5ع رعااع أامعووءع 
ماأكة ,عؤد5معم ذا عل عااعه عبان أكصلتح عنغ لوم 
أ عااعبااعع|اعاما 116لهغ: عدن “أ الالامع06 ع0 


.عناغاغ "!| ععطء عااعنايامه عااعاءرغ 191 


5 اعصصده 1301 أمعمعصواأعدومع ١‏ أصوبا01110 
000111011711 01ل3مع/اع0 ,5عنا35110ام 5ل 
نالل معلاه00 معاعصة ععأوذذاغط أمع6|زه ,ج606 
165ا23115]0 115ع07617أع25ع 065 عملام01 
5 5ع1نا10 06 ععمع 01116 "48١13‏ : أألوة ,ععموط 
مع01 310055١‏ ب,أمعطمعرواأع5مع'0 101065 5ع ]ألا 
5 ا وأع55» 5ع! ,16601101065 عنا0 065ا131101م 
عالاع[03 علا313616015110© (لا0م 001 5علاوأأ2115 
31-3م أمدعولاء 5عالاناع0"'0 062100 ١3‏ أعذأنا ع0 
أ ,أع01م6001 أمعمرءة55أ5عنامأ |1013 انا عمسم 
عنا 3/1510 0003156 عا 1أ50 عبان اعبان اوأمعم 
”.0015166 

"| أعموأع5مع “ :عالاة1 علقم عا 0305 عأنامزج ١١‏ 
عااعانالاناهء 6]ألالاع2 عانا عع/31 ألم 0نممكأممن ع5 عم 
©6006 1001 83 61© 800د5||أطأوم56ك ع0 
مملل6ة 0 ع0 اللأععزطه' | .لممللأوعأطنا مامه 
7*. لمم عالاعممعل0 

ع0 0155م 06 31055١‏ 00111116 30010116 ا اعأامونا 
لامع ناما عنائاععأأع'5 أمعمامرمن" : عئأأه ١|‏ .عنالا 


عا عاأناوصمع 0051062005» ذ5ناملطا © م 1أ5لمق"٠!‏ دعطه 
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4002 


انا آلاة 1062311561 01/05ا01م »256 ذلامط 315/ا 
31/5 ل'0 31'!| 3 013016مم3) 56 ععمعةاة 
أ 5005 ,ع16015م عالا اناه عانا 3 لاه غمده0 
5 5عظ عنامع ممللوذأطععو قاط عمن بعةىن ع0 
.ع6 5عاناأاناه 06 أع 5/ا3م 06 5علا10 ]3115 
]6 0011 دلقت 6 "٠‏ 
ع0 ع6<ء1 يعنتصع0 عا عؤوأء6م "عااعانلاناء أ انام 
0 أعز6م © 55و03 أضواناو1 ,00 5طلذالا"ا 
أ ,1997 تناز 19 ياك 0216 علهمة ممنأهنواء06 
قوع ذاممق'! اناة 00121 0000185 لال أطو وما 
62011100 13 3 علالأداع؟ 32021100 ممتدامعع: ١5‏ ع0 
3" 06 

ع0 كلام لمعم احأناك1 ,أم3لمعمع0 
5 205 06 5عطاعنق 06 065 عمدعأو5دومه 
4 32/2665 أع 5مأطة 1ط ووم 

ع1أأع7 أضعماع60231 ذنامط كممالاع0 روالاعااتج بوط 
5 ]انماما 5ها عناغاف'| 06 مهأ ةأأة0م015 13 3 
2130م 201 أ30تزع 06026 522165 ]ألاد 
.اعقاعع. عا ع0 لالج ,اعانكانه 

ع1ل1 أو5ع' ,5آ6211له علآأ6ة ,أعللع مط 
!7/01ع53 ,103015221101 501 لاعلضه1أ]ا100 
5231/01 ,0611011ا100م 53 :1م202 ,/'غأم5203 
ع عااعغلأهص غ]ألهغ: عزالنا #عالاء10م 
ع© ع0 10111301م دع رعااعلايامم عالعباعع|اعاما 
60 53 02385 [5أأنا أع أعتأأرع55ع أو5ع أنا0 
أء عذد5علطء!: ا عل امعدمعلووغ اع عااعنأانهء 
أء ذ5ع1لاع10117 1105 علاطا 5ع0 16أواع أل 12 ع0 
7ع |اعناضتأاصم» عصأامأع5أل 2ا عل ١أم/اج5‏ نال 
5 و5علاء”عطاعع: 5ع ذ5علا5ذا ,غ10ه10كمة!] 
ر5|أع2011101]] : 5م107 دع!| 5لاه] 06 1115165 
أ 5ع22ع200 أالعتمع|لع1أضعو5د5ه ‏ 5أولر 


00011610015 


0 5ع2©66عم561 065 300011 ١‏ (3 
(عل/اأاع3 ع761500 12) .درمأأوعنالة"! 


51© 13511010165م 3115 065 01036110116 ١3‏ أ5 315/ا 


عطعوضغة0 ا ع0 66غامأا 195 ألل0ه عه 
عصةقم ا )3م علالام1 56 -علالأأ5لألت 
©1550 مم" أمنا0الامم أوع'0) .5ع6 وامأاة 
عنالأطنا"ا ع6 1أ3انا53 ع0 عناوأصطاعع1 عصن 0 
لمم 0:35 563066 انأل للا 
علأطع ,عأم/امعء؟ || تعبان10مغط1 ؟أملاجه  ]©‏ - 
5 1005أم061 <انات ,أع 7011000 نات ,عكأناة 
5 «لا ,1351101065م 60172053116 
الاعانا0© ١3‏ 06 001315532766) ,ةغلا لأمعامهة 
.315 65 مقطأ دعا (رعامممعءناة جم 
ا 3 عممممة. ع5 “١‏ .اعىناأاناء “أملاج5  ]©‏ - 
لات عأملامع؟ || .5عالالاع» 065 601131553106 
"أ0لااع و6 


2065 065 عاط03 50م 


6ت 


عاأعناأةم عم مع 5ثهم اأحأوع'0 6أم/ا5 أنام10 15أدا/ا 
7 أمع ماعل موط أع مهلأو مطءهأة طق 

06 60231553266 3 أ5 يبعاممعلاء عوط 
0 ع116ع0/عم أناعم أناط لالامزناة 6 موصن" 
165 500 ,أ ماناط 5م601 ع1 ]أ الانام 066 
5 0116© ,31 متمائقع061 الاعأع 12 عنا0 أمدأ مع 
05 06 4ا50؟ ,لوأصع ماع06 أعصصهة]301] نج" 
5 لم ع2 ذناهلا .اتأععز0ه عئأمم ع0 تعدواماة 
١65 360015 5‏ 60310 أع6ه 3 3105 /عأاباععه 
أ 2006565 23/115165 065 5عنع/انمع06 
3 6003065 501 م5 ألالك 3055أ03ممطعاممه 
ا م016-ة-أوة0 ,لالا طمصط ©| /عأدعء5م6 مع 
عاطأواناص "ا أععط رقطعقه م1 رغالامطأوةأ0 
عا 035 315أنا2001مع.: عم زععاكا ابنج ع32اء06] ,301" | “ 


"عاطأؤأن/ا لممعء أ رعاطأوألا 


١3 01036104 5‏ ع0 1:6200211/65م 065 عملا 
علغافة'! 3 عأأءممعم ع0 أوع 0 ,و5عبا10 1351م 15ج 
5 5صمأمعلاماً 5ع0 16أ5)ع(0 ١3‏ ع0 )غ1 امم ع0 
ع0 ععمعاءقةم<«ه'١‏ أو0'6131 أناط عا 0305 ,21115165 
عا /اعذآأن/اة أؤ5طاأج أ 23/115114 1200م 53 


.أطع مدع صومة ه61 


-- 
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0550 لال أضعماعمواأع5مع "| 3 عاطة3ملامه 
5 لام[ 205 3لا50لاز الأععز0ه'| أممك ,ؤ5أ10 مانا 0 
ع5 ألا0 © 06 20(306أ عطنا 0011م 3 1ل60051519 
الاة 10665 065 112010116 3 ناه علالا 13 3 ألدأمع65 1م 
”.مع امهم دنا 
2201 ع0 11231/23102 065 15لا30 5ع] * 

١6 000315 5‏ 0305 5علاع /عطوعع) 5عا 
2 لا از 5ع06مع مامه لملأوعن60'| ع0 و5عممع 50 
300011 0نل'ن0 616 001 ,305 عأمع1 عنالودعم 
: 6005106216 
5 راع أاأناء 31م دمع باع علالأأصموه0» ع1أ0100لاعلاوم 2ا 
ع62001001 5م6٠‏ 06 5عبل6000ط1 15مممهة 
5 06000116 أمه أعوواط.ل ع0 ع 6م06 
015 0005 065 5 آلاةما 
ع1 ع0 ألاط الام أطه أنان 5عالعصصه]301] 
أمع ع6 لامع 5ع02155326ممه 065 )6نامع 
0/0 100610 لع عمصقل/اج'| 3 كذ5عأمئغ0 
ملا  191/0015311‏ لطع 5أع6م ع0013010م 
5ناام نا 16م3أأ5 نال 552311ع1001م أمعلاعموأعومعء 
6 ,عءوغطاملاة 13 3 ع5لالهمة'! ع0 ,ع<«اعام كمه 
3 آلاة 160052311 01155306ع1م36 "الا آلاك 
150 ةما 

5نامع مه 5ع0 عاة2 عا 56 أمستصتم كح أعوواط ,أكدام 
.0 5عالناأعنانأة عاناة 101116م 13 أو مم00 مع 
5 ©1010 أعزلاة ١6‏ عنا0ن 6أصمص6ة0 © | 
0م11 عالا ‏ 03625 6031553665 
انا أصوأو8! أ/اأام مع أنا0 بأ زمه'! عع/ا 6000519016 
لاه 6256م 06 513065 065 63160011521100 
5 ©1911070م303 صمأآأنام/لة'ا عه أصعملنمغ0 
.5 200101 

5 06 ألمعانامع06 أنان 513ع/الاع3 5ع00طاغصم 5ع ا 
عم 1أغ6 0 عل/الأو ألما أمعئغلأؤمم»ه ,وعطعءعطامع) 
0000 ©8| 7م00 51ل3معمممة"| ع0 
مع أوع 60 ع5530أمع:ممو"| 06 عمااعنامعووه6 
6أألالاعة علانا 5اع/131 3 5م 1اع/ال01ع06 065 1315301 
56 3لا أصضوأامع'| عنان عأمق/الاأممط أء عأغعممه 
”.60001 لا 3 1أ55لاً! أ 010651105 065 0561م 


أل حة حأوع'0 ,أأنا1أ6005 عنا0 1أ0/ل52 06 3 لاص ١ل“‏ 


2004 


0 06# مللوطه ناه 16م0000 أأومع1 3 مقاعمم3 
15 3 510106طةغ]] أمعمصع| اعنام تامم» أأملالهه 
أمعمعة6031 اده عااء ,ععومةدع! أء د5ملرع] ها 
5 1231/65 3 أ531/0 © /13650056 3 66اع6مم23 
أ3لع1 مع روع/6161 كعالاقة 165ا110أ60م5 دعطاعوطة0 

.60131 ناوع/اأم أناعا ع0 عأمللرمه 
عا 036010 3 نا ال" : أأروة أوع1هط ها 65و 1م060 
51 انان اع عملامأه015 عناوهطه 3 ع1مم)/م أأملا52 
أ5© أ0/ا53 06 : غأأواعلاأملثا 3 ملوأعدمع 
55 06586 عاطمعذمهم ٠'‏ ,هم 6ن ألأةكممه 
5 © 06/191665 علامرمه 5ع05066مه 
5 أ 2110645 00110 5علاعع! 0065 طاة ما 
51 !|| .علاو أ لأمعأه56 3016 الاماطمه 15 06م 
,1601030156 ,5101106ط13 أمعمرع|اعناص امم 
أنا0 ع6...عطععطعع؟ ا ع0 عقعمق/او'| 31م لنااععة 
انا 51 56001311 تاوعلاأطم لات 06وأع605 أوء 
5 ©530ل"| 3 أ0/ا523 لال 02105ءم]آقطة] 
ملا 35م 26851 1305101131105 غأأع0) .5عرلؤاة 
5 علان ,لامع 501 أ521/0 ناه ألاع7اع155]/انا30031 
5 ا 3 ]5ع أنان علومأواءنه مملاعننأوممه عمنا 


”.60552 أهء ماعو أله 


1لا01م 3 351100065ام 3215 065 عناوتاع0103 ا أكمام 
2.65 065 اآلاة اأطعقائة) ع0 الأععزمه 
5»ع) عع أاأعممه ع0 5عاطوم60 أمعمعوواعومع:*0 
ع0 أمع لمع رواع5مع'0 5نامعأمم» 5وع0 165ه أ 6م5 
26500 علثنا ععناقج عصلامأء5أ0 ع6عه 
06 عاطلأمع50لاةك ,ع16م0/مم3 60300010044م 
نئل لاولأعنانلأوممه 15 علغاف "| 2عطه عع ]زائمج] 
5 ألناعم ع2 عااع .اعصممااعمم] أع أمو/اأ/ا أملاج5 
031 665لاععة611 5علاعععلاعع: 5ع0 )عطاع0613 ع5 

60" 06 5عممرعأهة دعا 
86 35م أوع'0 ||“ : ألوعة عآناموها اعأامةنا 
015 065 ألاعاعرواأعء05ع'| عبننو أل ع0 
ا 06 عأمعء6) ممأأنام/غ ٠"‏ 06 06 أوء 5عناو1أ35ام 
عع مع ناائمأ"! أاناة 3 أ ناه عأناقع ١3‏ 0305 5061616 
5 عطل03م00 ا 0325 621565 090165:م 5ع0 


مع طع وعم || .ذ5عطتحصطباط 5عمجممعامنةه 


له 
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مط ع1نعنان أ5ع'0 أ ,11أ2ع1ا0ل6 أمعسعصده أ لمم 
لاج ,1605 ©0355 لا0© 5310| أطأ5مع5 5لاام 
11311 1172م ذلامط تعلامت 55 |[ بعالهناصممه 
انا 3 01 هلإ0/ااع1 5ئا0ل 1أ0/ا53 ذانا 6أل6لا0ع0'3 
©0 أ 3716مدمه ع0 12أ065 للا 3 أ 105116كناه 
ع0 6ل0مهمه ١2‏ 120/65 3 عالصع مامه 
علأاماء015 عطنا أؤطلج أمعألاءع0 || .ناصممعصاًا 
عألا 10‏ 06 طهمللأأ5أناوع2ا ‏ 83 عاطوالو6 م 
ع0 الاعته لامأ عاطوأءقلا ملا أ ع20و55أ2ملدمه 
نالأ/األصأ"ا عنامم قمعطذا 06 ع55ممرم/م أع عالللاناهت 
كالاة 1366 عالاعزاع 5الاةأ5ناام ع0 الاع31 302061 أع 
05 علا0 لل3103 لآم 06115 5عام انط 


أمع لاعااعنااع3 5ممناألا 


أ5أ3 ,165ا35110ام 23215 0645 ألع لماع روأع5مع ا 
١3‏ 0305 05م 3181م تالا أمعأناع0 ,5أ/م كمه 
06 3م63 تعلاماأه انألا لانئ0 60مخأأوممره1] 
,0أأمع6©06 ©6006 5عطعرا ‏ 5عل 0‏ /عمصمعم 
01 0031م16 ,لهأ أه/ام صمل أع مم52 أموو:ه0*'0 
عاأعناأ6معم مع 5001616 علنئل 5لأه5ع0 <«لات 13 
061 ذلامم 06 عوللاء أنان0 ,0310(مأقطة] 
5 3 )53030164 06 عالاوقعط لمع أع 155أه6 01 

حت تت اك 0 اتلك 
ولالقطناط عاق" أع15ه1ج/ا ع0 ألأععز00 أنامم 3 ١١‏ 
,5625 06 الاعأ6لا00م أع الاعأج6 هت غززة'| 
© 19065006 ها ,بعورواهو6| أمونهز06 
عمنئ0 عاطوم3» ع6 لمن رأعء8 .أمعمصعممعامع "ا 
0 0385 تعلط ١55لا‏ لملماعذمأ عابعااتعم 
ع30ااأ/ا 507 60305 علنان0 ,506131 عمنام01 


.61 وام 


علللأأكة ,"لعأناومهمه عا أنان أعزناة عا 21م عغقامعة) 
انا 035 أ5ع'0 عو رع وطااعام ا“ : عأنامزق ١١‏ .أع130أط 


”.031/6 35 3م06 ع0 أمأمم 


031 ألا0]؟لا5 أع 21015 اللمأآغل ع5 ومأأهغه 12 
أ ألا "عم 1 أو5ألوغ؟ عأأنالصمء" عدنا 
عاطة1غ/ا عضولا “الاعآلاج 2ه5 ل2مطجل0 
82 0645ال35110ام 23115 ل 2]11072ع0ال60 
2 أع ع12215526م» 13 21م الع لاع[ 552ع60] 
ع0 1321 لضع علالغاغ'| عل ع2155306مدمعع] 


.]أأناام/اغ أع لأ2دأن011 ,2001011011 أعزلاد 


060211 

13/015 065 0663135531 56 مع 
5 6 065لز6ام 065 ,5علاوأةلاط م6190 
أ ,2112016 أمعمعنومها أمه "| أنان 5لالمعتامع وم 


01036101 عثالا 131/605 3 3015]م5'203 لمع 


كلالج 0101/2 5 205 3 عث16ممممة 
,15 3510م 23/5 065 ألعلمعرواعومع"ا| 
أ© 3565 06 165مه66 ١65‏ 0305 شغلاو نومام 
ع6 5ناام ألاعم علط ,560060315 5عومراا 
0011 ,1015 عأنات'0 لأ0255 نال أمطاع تمع روأعومع '! 
“ 11ل15]53أ605© 5]لامز 205 3لا0ذلاز الأععزاه'!ا 
3 الجأمع65/م ع5 ألان ع6 06 ع20(طأ عمن ع أنا100م 
للق |١665‏ 5و5أء16م 5عاوة؛ 5ع0 مماعة "عنالا ا 
3" لاه ممأأمع6عم 0126م ع0 أمع مع صصماعمه1] 
أ ”161مقهم دنا اناه 10665 5ع0 أمعمعءطنا ععأنا0ت] 
0 ©عاالا ,5لاام مط 5للام عذألا عم 
عانا أع عل11-13أ5231/0 ثانا 606301 علاوأا 26306 
,01651015 01513066 3 000أ5أ66 مم3 عصمدمط 


انا 16665511365 ,5ع7الاامل/ا ‏ 4ع 0105م 
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لت انان 


.5 ,30 مانالقة6 ,ومن ,16أأله6: أعء باعز بأمعأصدألالا .نا 

1 -20.مم ,1969 ,205 .عاناط .60 رعامء6'! 3 16/الثه06 ها ,أم0باوء8.م/ 

0 .2 .لا.ظ ,عناوناء103نا عماع] ,عناو1أةغطا5ع'0 م أواناطدء0/ مأ ,501011310 عمطخم 

ع601م0نعلاعمع 1995) 231620311010065 065 عناوناء0103 ها عاء نا دنا 5م03 عموأوة8 [0دناهنا 
13 3 علالأألموه0» غأومامطعلاوم 3ا عنا عاناا بال 6انا - 5اله5ع/اامنا 

0 ا انام 16ا0أ5156ع'0 مأ3اناطدع0/١‏ نال ع أدمصقةلءأنا :عمصمعئرواط عد5نا 

1 مام 315 مع مملكوق6ن اع العرع .ومع ]اايال.الا 

315 أمعمعصوأعذوم]انعاعنقة ععأوذذاغط أرعطازه 

6010| ,ع011ا300ا اعأمونا 

آنا .6لا11110©-6لا0لاع0103 006 5أصضعماة|6 ,5ع/ا35110ام كلث: 0لالج 6لصك-لنوممع8 
.7 الاع ولغ" 

4 .ط .لزما 

لوطا 

4 .0.9 2100م نالع ماع53 ,1355م 315 5ع! /اعروأع25ع : 30010116 ا ا16أ0ةنا 

031 0310466 616 2 001700131565© 603000101465م 5ع00طأ6م 5ع0 عأأمأولتط"! “ : عتأعطعولا 
]01م 001 5عأااأع0 13011100 01165 76150065 5ع ا .12030665 0130065 <اناع0 عتأمع مم أأأةه0ممه0"ا! 
نا" لوأاعم10 مع ععصو/تح'! 3 5ع أم 0611 أمعمعئغ امع 5ع023155326ممك 5ع0 /ل6نا0ع3 مأو1 ع0 اباط 
لاك عامثاأة ال /ع001455)م أع ,عناوأو0! ,لاه م61 0011 أمعمع مواعومع ا .5أع6ٌ م عصصوومم 
1015010 ,علأ6«*<005© 132101 أ5ع 6500م ها .656 طاملاة ١3‏ 3 ع5لالومق"'٠|‏ ع0 ,ع<«اعامماهمك 5ناام 
الاك 016511015 065 5056 31نا0150! ,116100216 132161 ,7320151121 0015© ثانا أأ13 أطوطوأعومع"! 
لل أ0اع051061© 3611/65 76150065 5ع ا .260011531101 3! آلاة ©05مع 01155306ع1مم3'! .5ع/اغا6 


ع0 عالعتامع55ع م5أل0مه ١3‏ عتامرمه أمومعنممة'| ع0 عملئه6ه علالتو ألما عتحناممه 


أ© 00061616 16أل/اأاع3 عطنا 1231/6/5 3 5عاع/الا0ع06 065 1915301 لمع أ5ع'0” .55306 لأمعامم3"! 


.”60001 لا 3 ؟أؤو5لات! أع 006511005 065 0561م 56 3/ أموأمع ١"‏ علا عأصق/الأمما 
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|[©مططهغععمموع معز [ز هق مطامدطة © 
اك أمعع6] كتأمعمرعممه0اع/6ل غ»© 


امول لع تتاطنخطه اناا 


(1988-1997) لاعن/اعومعط أعء (19979,0 ,1989) 
لا ج1176 010*310 06ا135110آم لل3ع/٠أل‏ لات عاط أ31155 
-1990) [أمككازلظ دعاه أع ,(.1.1) عناوأأة2 طامةصة] 
أنا0 الا0م (1993-2000) ١|013010210ا0/ا‏ أ (1995 
ع01مع5'6 1أ1انامم اعالاأعنالأك عمأاةأطممده5 "ا 


.(.1.2) 015601015 لالت عتلاع1 نال 


لاعناءوم0ء ١‏ »ع اانا 0162 .1.1 
أ53لا13© ناقع/أ0 نال .1.1.1 

اه مع علأؤملاة ١3‏ 06 5عم01مأ 5ع0 صننا 
ع0 ممأأمع6006» | أ5عء (1989 ,1988 لاعناعومعلط) 
أ ,”5112101166 عالاأعنالأة" 046 1301 مع ع5نذاه 1١3‏ 
مماعة ع5غ6طامملاط'!ا ع0 ممنلأم300'! 5اع/121 3 ع0 
ع0 701761 لاتولاع0 ضيئه مملأونزامكام'! عااعنود! 
ا 0606556 دعنال]أ5أناومًا 5عصغمممفعطم 
3105© | 06 ع5لإال2323 06لا 3 5الامعع] 
مانا أع أع مم20 أمع165مع! للجع/اأط حانا 001131 0م60 
.اعم نره0ةعماعاما للوعنالم 

اأع موه 2 1مع165مع! ناوع/الم عا 
(00ع) 5ع5ه0ط0 ع0 5أواع 5ع0 (لمنتامقء065 ا 
ناه عااع6؛ 5هأونالأة عطنا 0305 باعذا أمولاج 
اع5000عمع01 للوعلالمط ‏ عا .عالأولأوكماا 
الاعأنا00 ا عا ]أاط6'نان 5مملأواع: 5عا| عملععممه 


عا أ ,31م عصنئ0 ,(4) عاأتأوأنءو)الق'ا ععناج (1) 


5©ا ,06630 علفؤأمعل0 | ع0 5)ما 

.أ) (عات) عالأعصمهاعمهطع ع أ مم01 ومع 1121/6 
6 لإلومموط : 1997 ./3 ع لااامصدمي : طريه1997 اانا 
-00062 8 ممع اعوالا : 1998 مزعؤوعاام8 
آلاة 6006611165 5021 56 (.10»© ,2004 030023162 
ع اعباعة 6ا2006 بله ممتقصعغ<اع'"0 116الطأو5ه0م 1١3‏ 
أ©© 03625آ .15نا0ه015 06 7200816 صن مع 028 دا 
أعألاع1م لع ,00651556 أالأععزطه عئأمم بعاوتائج 
5 لاط امه ذع! أعنال/غ 3 أعء اعأمعء5غ16م 3 ,لاع ذا 
5ع 065 5ع/اأأوأمعة5غ16مع! 5ناام 5ها 
مم : 3000665 كالاع0 3 لأنامط3 امه أنا0 
مم ٠"‏ أ ”35660703016 100أد 5131111" ١3‏ 06 
2605 ,لاعذا ‏ 00مم6ع 5‏ مح 5ع31ابا0مم” 
5 قناام 5ع1 <«لاق/130 ١65‏ 005/عط الجاع 
: ,20042 فاعناعومعط : 2000 أأدمعاعد/ا .و.ع) 
اع اأعمهم ع قامعأ غأمه أبنو (2004 1أ6ل2ا30اناها/ا 
أ 5001013116 أ 003016مع3560 دمنلدء5]2111 
ا الامم 5عنالاععم05عم و5عااعئانامم عه )أأثاناه”*0 


.5 ]نا050ا ع0 عاأعصصمه أ أعممع ع لو صطالطة 0 


1ه أعء عدرؤذذاغاات:2 .1 


ع0 2010025 6»5| 5لم/عأناء015 5ناملا 


كاأنا 2عطه "مملأهءآللهأة” أ "عمرذذاةالج: 3م“ 


2 1لا أة161أنا أع عناو0ةا 06 أمعماع31م06 .5عمتوصنآ دععمع ه50 5ع أع و5علاعا وع0 16انهعدء ||٠١‏ م3552 6أواع/اامنا 


لبه 
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لال 85]ااعأد5 5عا .((وعلذا) 15أدو6ةلة .5/ا (ومطص) 
“الال3 1616 05علا670 5ع1 ألاعامع5 ممع 2 للوع/الم 
<لاة أطاعلاع/اأ داع علط | أموذألجء0! 
.060005 © «311310م5 ,5اع01ملماع1] 

00511100 ا ع0 ناوع/اأط لال 306085 ا 
عنااعة11 '5 (طط) عاطأة05م 1ل13 نالا أم3 مارملا ()0) 
لا6:00 مهئلقئدء01غ1م ا ع0 مملئه:مممعم ًا هم 
لل 0/6 ع6 2 .الاعأ60ملنا5 للوعلاأم عا 0305 (زع) 
أعممه 01000511 الاع6121م0 طلا 66011165م5 أمه5 
05 .(و6) 3 ننوعلالط 06 18]ااعأ52 (نا أ© (و2) 
بأطع15لا0 13 حت لامك 6 5الاع21 0061 
أ© 012171721163102 2701/65 5ع بأاع لاع /اأأععموع] 
ا 3 0689205/عم لاللوءكاة| 75علامص دعا 
-ة-5أن/ا عاأعممهقعم ممللأوناه/ة مم5 تعلراءمناع*0 
.ا06051110م لاطمعأامهك نال ذ5آلا 

6516 ا 06 للوعلاأط ©6| ,مأكلمع 
أ5 ألاا ألا0 لالوعلالصط »| 03625 علاوأءط تراه 
١3 ©1305‏ 06 ننوع/اأم ع1 5أ531/0 3 ,الاعأمةملاة 
ع6 8 .رع 206) 6و3و0ذا عه عاع2 ١"‏ أمصودوأوغ06 
1305© ا 06 عاناأونالأة ١3‏ بأمعمع6031 بنوع/الم 
الاع006121 تالا 31م 71656أ60م5 ع6 ألاعم 
عملا ©1| 305ئا010ما (4م) عالدصصمآنيءمااا 
,(313800)اننعما .6.) عنو1أ5وط ‏ صمنءأناءه!0”1 
أع (ألقوءة)طااا 


مانا ,أطعممعالعنفأمعلاة بأ ((مملكوم )انماع 


,(مملأهومممع) 1 لاا 


ا عأأأء6م5 أناو (رى) عالدمدولآأبءمااا م ذأااعاجه5 
©1039 ع0 ع3 ١"‏ عناو 6أ065 ا أصمك ععؤ تامهم 
ها .(59-60 : 1989 عاأما) 4 31م 5ملامك 1أ50 
ا 6166اأع: أده ناه 56نلذاء ١3‏ ع0 ع1 6م06 عمره] 
ألاعم عاكلا انا لاع 511316 انأل لمأواع/امم6 
عةأصقصط |١5‏ 06 عغأمع5م6 مع علزأة أؤملاج 


:1 األاة 
[(64) [أو6) [[و6) [(ن6) [لم...زوك) ,(نا 160" :,س] : 6 يك] :ب( ود] :كيه (1) 
5 ملم ذع! نعانأأمدع6: ع0 عامزأة5مم أده ١١‏ 


5 ألا عاناةالاأعلالأة 5أمع مم66 ذ5ع١‏ ,06165 ة/ا ع0 


لال 11/3 5الاعا علا 0‏ أكطلت ‏ أمعمروأو06 


2004 


نام .0311 031011 ,7655306 501 31/42 الاعألاه0 | 
١3‏ 01511011665 5001 ,أعصصه2أمع165مع؟ للوع/الم 
(1 ناوع/األا) 5ع طعا 5ع0 أع 16012215م 065 51216 
ناث .(2 ناوعلاألا) 60163100م ١3‏ 06 5131# 13 أ 
ا 5عغنالأامطا أصضمة ,اأعممم5عمعاما بلوعلاام 
11 3 أع (3 بلوع/األا) م10 ]0005م ١3‏ 06 51316 
.(4 بنوع/االا) ع5ناواه ١3‏ 06 

عاغ700 عا 0325 ,765اع1 5ع1أناة'0 مع 
١3 ©1305 000117611‏ ,(19973 ,1989) كاأنا 06 
]0015 021 انناف 0116 
لالع /ا ألا 021 2 00110301م5ع60011 
0م560 ع اعممه1؟ ‏ (ممئلأد5امونم0 
مع 51316 عطنئ0 لامأواع/ا00 ها .565 لطع ةقلط 
عالاعأ/6ملاة 55 أناا ألا0 5121# عألاجت عطلنا 
ع0 5عملإ كاناعاله ع0 0ونأء20[00'! 31م عنااعع]1» 5 
6©5) 013101023113102 05علا0 065 : 5معلامما 
5 )) كالالق0أ«6| 5معلا50 065 © ((72) 5الاع621م0 
.((6) 5ع]ااعاج5 

أ5© 1#أ2أمعممةاغ6 ذ5ناام عا أموندةأتأوممه عا 
06 عآالاوة ألا عال6اعناط مه10أد601/م 13 ع0 ألااعه 
65 58©| 0305 5عللاع1 5ع0 لملمع5م اا 
ها ه6016 م 6201# طنله 5أصعمناو:03 
(؟) 6014م للا أمعتامهك عاتوقاعباه ممتئدءأل60 م 
©0611 .(ملا...مكا ,بغا) 0115نا0'310 عامط ذانا أع 
60م عانا مع علنأاع/امم0 أوع ممأأوء 1601م 
©0 الاع6121م0 نأل ١35506131100‏ 1وم عأوأمعه 
015 <«لاقة لوا (,2) 6062م 
أ (عط) [أععرعط | عللامع و5عااعناععم25 
ع0 عأأااعأ52 تلئه أ (أعمصا) ألأععلمعمم اا 
ع55ة]ألا ا ,عنغاصوالا دا أمددوأة06 (رى) أدءأل6 م 
.اع انالأذص! ا ناه 

علالصع6 أوه م21أمعه ممئ1ئدء 1601م ها 
6م ع0 الا6121م0 نأك ممتاعمهز30'٠‏ 21م 
.(دم©) 6011م 06 م 11ااعأ52 للأه0 أ (مم) 
5 ,2 لل69/األم لان 5الاع6121م0 065 أمعبؤاع8 
أمعوم2 ,”هو“ 56و23 .و.ع) ر5اع1مملاع]ا 5ألج1 
0.) لا772003 13115 15 ,(ثأنا” اللأنا أ ”"وعمرط“ 


أنأأوهط) 13116امم ١1‏ أع (”ع /الأععزاه 116ل002م" وا 


له 
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عمع) أممممععوامصعظ ع 5بعمط عا 5قناودأأةأ0 
عا ,زم اع عمط) دمأوصومناع "0 5باعمط ع1 ,(اممعط 
5ناع0 عا أع ,لاقع عوط) نملو لرأوع8 ع0 5ناعم0ط 
.(أععاء5 عمط) مولأععا56 ع0 
1989 ,1988) لاعناعومع لك ,60616 مم5 عنا 
5) /عأمعء5غ16مع) 06 ع05م20م 56 (2 : 1990 
علاوأطعو قاط عاغ700 دنال معلا0ما ناج 65عدمدة 
ع ع0 0606:36 ممه ها .1116أة أذ اناك أع 
'عملؤاةاله:3م”* لنأ0 عموأممةً1 أباو عاغل0مم 


: 1 عنناواع ١3‏ 0305 66ممه0 أوع أمع21مم3 
1810/8010 .اللا (زبع) ,6 : (يع) [زب/) و6 :زا( 2001| نبال رم زلا )0 لايم :عا 


اسم 


([8) 6 : (:8) [للوكا..ل'! ولام : نه ,6 تلقل رك بيك 
53 0856 16016561712101 18 : 1 عالاوا 


ا 


3 0305 عالاأعلالأهة ا ,عالاواط ماع 0305آ 
06 عأع3'! 06 ممللأدامع165مع) عضا أدهء 116ل101 
نالاعأ 60 الا 0001/1 أنبانلو (بغ) 6و3ومدا 
00111111 ,آنا10 50 3 ,أناو (ب)ا) أع مده ]051م6م 
5001 لاه (بع) الع نئل لملأملء065 عمنا 
.(مع) ...(ب<) 5نالألاللطأ 5اناعأ5ناام 5غباوتامماً 

5 عأمء علأقممملاة | أموصععمهم0 
رأع مم50 عم عام أع أعصمده لو أمع5غامع؟ )اللوع/الم 
3 الاة 6الاأعنائأ5 51ع أع500)عم1عأطأ باوعنالم عا 
ناا!) ]ألأ3065 عاتدضصةةأناهءه!! ع6301 ضيئل ع535 
بلا) الاعأناءعما عا 5ألع الاو علالامه أطولاج 
اعمم00051]0م لامعامهمن عا أع (4) عالوأيهماام "ا 
أ5© أعمصم10 مم65 مع لاوعلالمط عا .(ب) 
أنا0 160163101 602016 نال 595 13 الاة 6الاأعنانأ5 
5الاع51لاام لاه لآلا ,23101076115 0106© ,3 
.(م»)...(بع) (5)نال الما 

© 6 11أممالاة 06 131 عكآأناج ملا 
أنا0 «الاوعألاة| أ 013101031163102 5تعلاملط 5ه1 
أصوة 15 : 5122165 5عأصعئية]1أل دعا أمع لمم 
لاه معصومغٌ "| ع0 عاغ00ط عا 5م03 65 أدمء5غ16مع! 
5 065 © 5الاع631م0 065 معلامط 


أ5© 511356 0830106 ,عللقم عدا .أممممع/اتلاععموع] 


1 باجعا13 عا 0305 0116© 6011850010315 
: (50 : 1989 عاأنا .أه) 


8 أ 01016 ,0611165 06لا ,ع الاأعناا5 : 1 ناوعا0 1 


| مها | فنا 15 6م11 | ماق اناأعناناة غأأمنا 
5 


4 6 06 عملم 5م00 
055101 31 80005110 
69 213108 6100م 


ةا 107 


8602 800010 


(2) عناو مااع عك5هوعطم معنن مه أ2]مع5غ16مع: ها 


: (3) علامامك ع005اكن عناواعن0 ع6 ألاعم 


أمعمع00361م 5ل0/ا طحعل بأمعصعطعموط (2) 


عاط رعقواطا أمعمعاقعهةه 6 أممعمع! 


: و (موآزاقوة [ا!] الققل : ب« [/ا] 800011181!] 2801| : ,6 205 2835| : | : 5 امعان (3) 
[لمقف] 000301 : ور) [زممة1[لل4] تعلط : وز [[إمهاازف] 0161مة : ربز [زمسلمم زلا وانذانا 


(عاازف] قا : برا 


ا عموأ065 (اع)زناك عناوأ»«ةأطلاة ممتاعمم ١3‏ ناه 
لع "| عااعباوذا 1106م 3 عاتومرأام عنالاععءم5 )عم 
لاناع0 كلاق أاعأم/امع؟ ع0عا أع م10 .6أمعء165م أوهء 
أ© 4©ا0أم10 765اعآطا 13020311010065ام 5لمأأاعده1] 
”015ا01560ا /ا0ل عنا0أم10“* 1أ0 عناوأمه 1[ عا .5ناعمط 
ة 5غ6ألامع دعا 033016056 ا5نال50آلام (0150 م10) 
عأ اناه] 51 0231100لاه]م ًا 5عااعنا0650 05مم6ام 
-05ا50 5الاةأ5ئلاام ©7الا5طلا5 ,015601015 ذالا 0315 
,(لاناولا م10) نلوع/اناولا عناوأمه! 1 : ؤصمملاعده1] 
-50105 عا ,(مهونا م10) 6مممما عناوأمه10 عا 
5مع2] عناوأم10 »عا أع (م10! 5005) عنالأم0 1 
0016115 ألا0ل 50605 عا .(مع8 م0[) 
5 هعمماومع عأصواالت5 ذناام 12 حمل تح صسلمكمأ"ا 
5ناع0ط »عا : 315لاأناة كالالةمأ56أام 5عملاأ كاناع0 
-000116 5لناعوع ها كه (وط عموع) واؤالهيوطم 


5001 اعنالونلك (أع5 للكت ,اأعلضه]051مملناة6ة م 


لبه 


ا 


,(1992) لاعناعومعل! 3 م051]15مم0 هط .204 /انا0 
علماماه» أ عاطوءة/ا ١2‏ ع51081مم» (1992) عع دعكا 
©5131 3 .6.) 11م 3 51124 علانا أصوناوأامصما 
-50105 عالاأعنالأة ١3‏ ع01معغغ0'6 عاطتامع50نا5 (2610 
عااعنا0ة3 ا .01 مع عبالاغ1م عد5ناداء ١5‏ 06 عأامع0دز 
5 © 15لا0061/216 0100165 565 0055606 511216 
5اا 06 065 أمعباؤغاعط .5ع]ااعأ52 5ع1ممام 
01601001 | (60) 2600 بنوعلاام ‏ بان 
١2 ١603110,‏ أعء أععمكم"'! ,اتاعع عم م ا/أنموعمعم 
(©60) 512356 عالعنانامم عثأع0 06 1185ا5216 065 ,أ 
© ,أاع لمالاناكص!'! ,ععؤاموالا وا 
١3 51316 2620 6510©‏ 06 عم معمتاعم ها 
5 ]| 065 516ناه انو 1915 ١6‏ 5م03 
5 616 أاعلالاعم 06 ألان 5عنال1أ5أناومنا 
ا 211ضومعع مه "| أ5 عنا0ن0 أمعممع2060031 
751 ألان 16016315م 5ع0 اعتامعرةاغ؛ اع تأمعامم 
5 ]ألا '0 آلاة 631105أاممما 065 6أ31/0 5325 35م 
60 ممع | عبان 5عااع1 ,612 ١3‏ 06 5أ66م25 
لاه 35510031105"!| ,3185انام0© 1355م 065 
5 00001531105 13 أعء (1992 مع 2نعكا) عناوام0 1 
أ55لام .(203-5 70 كازما) 15وم601 م 
ع0 أمامم ,رآ عاط3ة3/ا | عبان 5نامم-05م0نا0 2 لاع 
ة 6151 ,لاعناعومعلك اع عاأنما عنامع وعمعمع 01116 
0غ ألالطاء علنئل صملنآعمهز0ج'! عه عمأوتره"ا 
عا “660250106 064 015/اعم 3 ألانل 51214 
-05ا50 عالاأعلالاة ا 06 1116ل2ئأة عمدذزذاغااه2م 


.ع5 ا 06 عأمع30ز 


© (1989) كالم 


أعأمع165مع) ع0 أمع05م0)/م (1989) لاعناعومهةلا 


عناو351 (لمآأناه0|!ا (1) 


65 <«لاع0 06 5ط طمآيمن| "ا 


عناو1أ35 وولأناعءه|اا'ا عالت عاأما .5عامع غ011 


اناع 121 6م00" ع0 لوأة5ع)مناع'| م601 
2 6م560 5017 0305 0اع1م ألا +7 عال مله أ أناءو| اا 
5 ©عا6 عا .16علغلامء 500 0305 مع5نلواه6 
4 لاوع/اأط نان 1]1]85ااع521 065 1© 5]لاع61م0 


ع1ل003م0لأناء0|| ع10:0 ١‏ 0231/301506 16أ60م5 


613106 65 


0 ©2306 كاله 10:59 23/11/04 ©5106 
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مواع5 ,ع6 أع 3614لا ع1م00م 53 ع0 عأداناه1] 
() : 30165لاأناة 31505 5ع آلاهم ,لاعناعومعلطا 
أصمع3016060 لام األااع5 أناعم 511216 علامقطه 
5 (1) أع ,عبا10ه0طم3مة عممعئيغةغ6: ١‏ انامم 
ع311لا0 65ا عنام عممعءة]011 ا عل عالالأهد 
عمل بال 107065 ماع ع115م010» 6116 ألاعم 5112165 
.أمعص و0651 5عااع'باو 5غ لامع *0 
5م و5عاملاناص 5اناعا ع0 6أم6ق0 مع 
6 ا ع0 علنممغطأ ١2‏ عه دموأواعلا ١3‏ ,165 تصألئة'0 
(1989) عاأنا وصو0 66أمع5قم6م أوع عااع'نو مالاع1] 
6عموصة" ع0 عناوتطعو قالط عاغ700م باه علغ8 0111 
.(1990 ,1989) 


لاناعه 5ع! ع نامع ععمع011]6 ١3‏ بأمعمع|200“23هط 


واع/اعومعط 03025 نللاةام 


5011© 3 ؛انامعمهك عأاطلمعة ذ5مه]أ05م0م 
ا | 06 عالاعزوط عالوأأصلا. ع5غطامملام”ا 


11011 13 أء عودذأاةالج:3م ع1 : 51300310 


0 3 امع031م00201 ق8 : أ عاطولة/ا جا )١(‏ 
33 (1 بلدع1361) 3امناة عقصممل (1989) ءاأما ع0 
: 1989) لاعباعومعط ع0 عالومأونه نمأ أأوهم06م 


: 2 نالهةع301 1 عا 5طق0 ع156 !ناذألا ,(130 


13016310 2 : 0135511021107 0658 5 


0 0م 


((بع/[عةناةا0] : بع) 0131/5 


800031 (|ب)")إلملالةهم20]| : 1 | مم50 


((بع)[0مطاقه 0غ : به | دماله0 60م 


01/1 (الرلمام] :با 8/١‏ 


ة عأمعام عا 62(1 عاأنا عبان 5121005ممك ذ5ناملا 
5 5ع321361/ 065 عئأذذا! | أطع مع أملاج 
ع0اؤأناوطاء ع0نأل0 «معلامط لت 3/05'لالذنازل 
5) 26وؤ5ذاوطملاة 15 5م6016 م عه عاطوءدلا 
©5 كاأنا ,أمه0ضعمع0 .05مه0لأداع؟؛ 5ع1 أع 16165ممام 
ع0 (ملأطع0 عناوامنا أع عاباع5ة علنئله عأمعاممه 
5 (1 301631 1 .آع) 1601631م ع0 غ561 ج/ عااع0 


0# 513805ع) ع١‏ 035 عالاعلاة 01131101املاء 


123043238 1". 
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رأمة31م ألعصمعباوأو00010طقه ,بعاطتتوممسمه 
5 4لا0 عصوذاناه5 ,61 ١3‏ 06 عمط ١3‏ ععناج 
ع6 35م أمع/ازه0 عم“ لم أ ا) 5أمعممةقاة 
عالاأعنالأة ١3‏ 0305 65طلملأصعم أمعمعئ]اءذامكاء 
3 عأم35 أبلو 61 ١3‏ ,أناا نامط ”.6عرممة أناما ع0 
ملا 0006© اعالاأةقط 20306وا | ماع06 
0 ناأأ5 علا 0135 321 لطاطمتتاعمه؟ أطعلاناناذما 
!0006 35م 0015 ع0 م320١‏ ذ5ناام عنا202110وةم 
عالاأعلالأة ١3‏ 023115 0130173110106 1100أ3ناأأ5 غع1أأع0 
راع عنان 13201 لع أقعمانانأذمأ؟ا ع0 عنانأ»«2 الا 
0لأة | 06 3380615م 5ه أ5 آلا5 
ا 611 ذاه دموألاع!؟6) علانا أنه عباو أ لوهم 
5 لا ]5 لان ذا 60165510115 065 10106 ١3‏ 035 
5 عأمعة 16ةاتلمأة ذا رةناعلائتج عوط 
5 مم 5©| 6 «<للوعلكا»ا 2155م601م 
عنا0 1ل13 ع١‏ )وم عداعثمم 30513(15 5عالومصحه أ ةأناءو !اا 
0001 630164 انا 3 16016215م ع0 عمل يعأمعام ها 
مناع5م |" )نا0م 5معاع/الا0ه 5011 005]أ05م 5عا 
ع0 عملاآ 70رمعم5 عا عنان 2105 ر5عملاع1 5ع0 
ب5 ©1516 0511005م 065 055806م 5أوم1أل6 م 
١3‏ 3 أ 015601015 نا 3015م 3111م كلاج 100165م 
ع0 عطصمص عا ,ركذام معز .100 ]ز05م0)م 
رأماكطا أمعصعنو مقط أوع «النوعءلءاعا 15دجم601 1م 
25 015 أأناه0! !أ 5ع0 عاطحروط عا عناو 5أل0صة1] 
.ألملا أوء 
ا عنانو 5)مام 65 185|اعاة52 5عا (11) 
أ 06ا© 0600 أ5ع' نان مااع 550 ١3‏ ع0 ممنأد 211 نأ5 
عألمنًا 56 (0ب1989-1997) عاأما ,وم م6ؤ15لدمره] 
بأ 24 5الاع6131م0 5ه! الام نالاغام 4 نلوع/اأم لا 
عا بىي»© 1]85[ااع521 5عا انامم أمعمرع|اعنئامعنية 
ب1988) لاعباعومعك ع0 عناوأتطععو قاط عاغلمم 
م0 0ملآء0ه30([0'! 2314م 603136162156 56 (1990 
5 015 ,5ع1ااعأ52 ع0 عملا عمسؤأناوماه 
5 2705 أعتلالاع .(م©) ‏ 5ع])ل3 طلم آناهمااا 
ألاعلااع5 أ 013201021163102 5أطع21/اأنا60 ”0 


كالا 6112613115 315لا 0051© 1685| اعأصمعوغة امع 


ممتأناءه|ا؟ا وذالوصره؟ لاعناعومعط .عنا5623510 
021311 أناء0 || 6201 دانا'0 ©1010 50105 ع6نا563510 
3 »© قم ,ا : 30107115 1015 أمخلاق ااا عنا0أ535 
5) أ (ن2) 5الاع6:31م0 5عا .كا مم1 0005م 
51 تاولأناءه| !"| أصع 0011م (يرى) 5م]ااعاج5 
025151 رط ع5ناةاء ١3‏ 06 [3مأ00أام لامعاممك عا 
أل265]1 عالو ممه أأناء0! | ع6301 دل 16ألأ10 دا مع 
ع0 عااعه أع (1989) عاأما ع0 نممللأوأمعء165مع: ها 
5 ةنا 66 أمع/اباعم (1989) لاععومعلنا 


: ألاعتاع /الأععم5ع) (5) أع (4) مع ع امه 


(رع) [لوى) [مه ل أأومممه] : رط يم] (4) 
(ع) [(وى) : (رع) [مملأأوهممه] (4) (ا) بك : ااا وم] : 5 (5) 


(6-7 : 1990 ,3 : 1988 ,54 : 1987) واعاعومولنا 
3 ع آلأذناز 0101م 157115لا310 5الاءأ5ناام أأطاناه10] 
مأل عأقمصةأةأناءه! !أ ععه1 ١3‏ عه ممتأوأامع65 مع 
ع1 أآناء0! | 6301 طنئل لمعلا0ل ناج معمموة 
0 لاعاأ!| لاة ,05051110/م ١3‏ 0131م امه 
عا مأعملام صوؤلتة ها .عأتةصصهلأنءه! !أ اناعأه 6م060 
©" 5ع عطاعم)/ممة غعاع1 ممصن علؤامع0 
عنأمع عق مااع'ناو عأنأعمملاة 15 باه ”عمدذذاغ اهم 
للةع/اأط ©| ع اع0نم5اعمعاما بلوعلالمط عا 
6301 ع ع امع رأعطصطه له أدمع5غ امع 
5ناام باع ]6011م عل30» عا أع عاتومصمتآانه0 !اا 
أ 3651131 6013م عا عتامع بامعمعؤغ انع اهم 
١6*62.‏ 6011م ها 
06 أعزطه! 136 3 عطء6)مم3 غاع0 
: 1990 لملأعأوعءاا80 .كآع) 5علاولأأته 5ع5نع:6 مط 
.(1998غ]6/ : 19970 غاأما : 1997 لا3اقثانان) : 1998 
لالاة0أ«16| 16016315م 065 عأممعمع'! 3 بأعأأعء مع 
00151211101 أاع/انا10 56 5ع276نع1 5ها ناه 
5011 256 015601015 للق 3015مأ316م 5ه1 ,65 دما 
با عنا .أمعمعاوءعالاء| 65 اماع 5نامزلا10] 35م 
60 ) كاانا 


: 1962 طاللأونظ) غأ5أمصم معيو عطعمعممة"ا 


611101013101 لع ألا10 ,(335-6 


5 70655 ألان (1970 8055 : 1969 عانوء5 
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[66 [55150عملاع] !1 م5] (7) 


عاطوة/ا ١3‏ أ5ة 1 ملأو أمع65امع) غأأع0 05ونا 
6 الا61316م0'! 31م 166أ66م5 أوع مااع .6غاة1 بال 
م72 الا0061316' | .م6 5اعلناالاعا 5م][ااعاج5 5ه١‏ ]© 
ع0 عمل عا عموأوة0 ع0 مملاعمم] أنامم 
.ع.) 8 الاعاو/ا عمامامك عالمعام |أ-أناعم أؤ5نام 


(015601015] .1.6) ما ناه (أأع86 


أعناالاعآ ناوع/اأ0 نال .1.1.2 
76 ) كاانا 


عم (لالانا) عااعبئدلا عناوصها ١‏ 06 5عو53لا 


5 )ا 04 ممم (409 


لاه 1355م ع0 111765 لاع 35م ألاع نا أ طن امام 
ع0 765/ع1 مع ذ5أهط ,501665 5ع5نواء 06 
65 5لاام 1ع 10205 5لاام 32559065م 
ع0 عملعأا عا نعؤآامهه عل أمعأاناممه [أ 5اعنالكاناة 
انا 3 35م طلاقلاأنا60 ”م أعأ-أبااع .”والامء5أ0" 
انام ”.61300565 06 16أ113أط)3 عمعمعناوةة" عامملاة 
ع5لا13© ١‏ 06 ”ع31لملامه علمقط" عضن ,اانا 
عناوممه 55ع عااع'ناوذ5أنام عاطأة5م0مما ععقناج*5 
380 ذناام 6م6طا ذا ع0 2116م أمدذ5 12 عمطكمه 
أ لااانا'! ع0 ع/الأ2م1 انا مامه ععمعأقممرهمه وا ع0 
أ5© 613056 عألامآ ع0 عتاعاما عالاأعنالأة ١3‏ علو 
00101 5الاة1201 <اناعاططمص 06 3 عاطأؤمعه 
.5لا 0150 
الا ©155لا650 (18 .لك : 19975) عاانا 
]0010 3 ألا0 015601015 ناه عاأعصدهتاعمه؟ عأرمقطا 
5أهاع.) وعدغؤاطم/م 5ع0 عأم ممم عنلمعء عل أناط 
أ 0010301531308 ,10آ0006/م 2 59| 3 
00005 الاعأناة' | .015601015 نال مهأ أو61 معام "ا 
5 06 3111م 3 5عملؤاطم)م 5ع»ه عطعمممم0*:3 
05 015 5 /اأأععمة5ع0 
لاك 01062165 066151505“ 5ه! : 5عغأوأصع دمغ مامه 
لاله 010631645 5عالاأعنانأة” 65| ,*والامن15أ0 
.”015601015 لاله عممعق6طمه* ا أع ”وانامء5أ0 
5 أع 5ع/أأ6عم615م 065 06 (تعرريوناع | 


أعممعم (02 1 ) 6 ا ع0 عرمقط! ١3‏ ع0 5أمعم25 


2004 


عانا ع1معمط .5الامه015 نل معصوصغ "| أمعذاعء أناو 
عكأطمة (ى6 .6.) ععدعاة]!أ0 عل أمعورةا6 أعه ,ؤ5أه] 
لواعناعومعط ع0 عااعه ]اع كاأنا 06 عذعممممة'! 
5 3 21107 دنال أمعمةا6 دنا علغق/اج*5 
عالاأعنالأة ا ع0 (ع6اغ200 بال) أمعمرعدذأو دان '! 
ا أ 613056 ١‏ 06 3اع0 لج 50105-32606016 
,61 مالاةه 06 عمملعصملم اه ععصضوصع متهم 
06 عاغلمص © 0325 أمعصعئغابء نهم 
©ا 4 (1997 ,1995 لإ3أق/انات) لمأو5ع)م)اع "| 
لال 366016[-501005 عالاأعناناة 3“ عه عاغ0مم 
.(11998لل2نا30آناه0ا/ا) ”166 
,05151 ل[إ13وثانات) ع0 لاط ناممه ها 
-05ا50 عالاأعنالأة ١3‏ 00161 3 ,ناعنذا تعأطعام مع 
(1989 عاأما) ا مع عبالاغ1م ع5ناناء ١‏ 06 عأامع30ز 
أ© به 216 أمعه مأ 1601م ا ع0 عاط9أة/ ١‏ ع0 
0101م ,0620 ع( .رن ع5ناواء ا ع0 عاطوأئق/ا ا 
06016 عالمع؟ وؤ55آلام عالاأعنانأة 116أع0 عبان 
5م6005 065 أمع20ع31 2060 
ع0 00005 /!13/انان ,(02)0) <«لا11361310053ا6 
ج5111 ع0لئ0 لمأعمهز20"| /3م الطعضرمع"ا| 
ها ““"لممأوو5ع)ملياع“ عمقاعمم 3‏ عالنلع60ملاة 
(عد5) ممأووع)م»ع | 06 عأمع36[-5005 عالاأعنانأك 


: أم3لاأناة 0م10 13 لمعم 
أه6 [لللآلونا...(ه») ,(و”ا : أ وكا : رعركا : 6 م5 : ا ود] : 0 بكا: 5م (6) 


5) أمعماع/الاععم5ع) أمعروأ065 05 أ 725 اه 
أ© ,115ااع531 065 أع 5الاع006:21 065 051]1005م 
6551ماع "| ع0 عاطولق/ا ١2‏ عموأو06 رع 
0 31 30001301 رةاناعااتت عوط 
0005م (1998) ل031ا0130ا1/0 ,/ا3ا/انان 06 
ع6 3 ممج12 ع0 558 13 ع0 عاغل0مص عا عنممعأة :0 
3 عالأعصصمعم ع0 عاطلأمعوونة 5011 اناو 
5 اع 5الامه015 06 2011005 065 ملأو أمعء5غ6مع] 
.(1966 عغأوأمعباصمع8) "ؤ5الامءؤانا" أه "نم8" علا0 
عزنا 3 آلألاهطج2 (مأدصعئيلاع عااع1 عملا 


: (7) 06 عملا ناك 016ع36[-50105 وأو أمع65امع] 


لبه 
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4002 


عنأمع لملأعوعأمةا عميععممه اعصمصم5عممعاما 
-5آلا 3111101065 5اناعا أع (4 أع ا) 3215مأ1 3م 5ها 
نلعأ عا 05015 لا0 5/ا-ة 
ع0 كاه لنقاقة الوكلا أعصصمه لمع 5غ مع 
05 لال 113511551017 13 أع 52100 أ طق واه ؟'| 


.(ن0ع 5ع 1 أع 5أل15 5ه1 .1.6) 


ع0 عملا طلا 5141© (وأواناءة) ها (أن) 

للك طعأ ١أ30055‏ أمع ملاعم أد5ع أناون ”16ألاءامممه"“ 
(أصعمع55ةطعمع ٠‏ ع0 635 ع1) (52نناء لاوع/اأم 
505 لال 635 ع) اعناللاع1 نلوع/اام لاق'لا0 


.(أعع ألما ناه أعع)أنا 


5 100145 علا0 056هملاة كأنا (/) 
ع111ا 21 201-5/ا00 5 ع2 اما اع 
للةع/اأط ©| آلاهة 665]ع[0/م 61 أمعنالاعم 
5 0656 0385 © 651 .30531اععاما 
-عن6 م ,مه10أ/اأأ0/ا عبان د5عااع1 5عناو ل أصومةه 
للهع/اأم لك فت ,بع5غ6ط امم رصقام 
110 لمهي ,مملكةهطواع أ ,اعصدهم5ععمعاما 
لاله .610 ,0أ00576655) ,ع016005130) ,ألا8 


.عه 2 أمع165مع؟ ناوع نالا 


15 10261005 5ع| ((/1) 
66 امه ذ5ناعه2 أع عناوأم10 ع0 5215ل 2اعو اما 


.علاأةانا0 05 علالاأععم15عم علانا 0305 5عأمأأعغ0مع! 


5 #أمعاممه 56551 كنا عناو 5]مام 
أعمضهة5عمعاما أ أعمصممللوأمع5غ6مع؟ «اللوعنالطم 
,015601015 لال لاوعلاألم لات 136500565 3 أأنا0 
للةع/اأطمط نا عاأالاأ05م_ (1997) لاع/يعومعلا 
ع0 عاغممص عا أتطعقمع أز اعبوعا هم عناوءماغط 
أ5© لا3ع/اأم 1أ0عا .01 دع بالا ام 06[3 معدممة "ا 
: عأمق/اأناة 2 عاناواط ١3‏ 5ضو0 2156ناذأنا 
60/0 ناقع نالا (:0) [إروالا)...(زوالا) زفممممع] : بالا) ((1آ) ميز! :)| :ونا 
2585 ذا علا اطع/1161 آنا أعلالأة 8] : 2 عاناو 


للك أمع2ع3121161م ,عنان عنأممم عسلواط عتاع0 


لاة 31115اع! 3215لاأناة 12(15 ١65‏ ,060396 ع0 
ا أع 1305© ١3‏ ع0 عالاأعنانأة ١3‏ عنألمع 011ممص! 


: 0156001015 لا عالاأعنالأة 


الاعادلا 06 عمل بلك أمعمعاغقااهئحط () 

١3 ©1305,‏ 3 ع1م0)/م (عناوأ035) عالوصدهتةآناءو !اا 
66 2 عأاأوصممهأناءه!! اناعاج/ا 06 عمل عأأناج انا 
م60 505 0305 15أ0'31/0 عاطاتاأمعه5نا5 5306أنامع 
كاأنا .015601015 تناه 16أل1013 13 معأم/ا ,ع1 وم عمنا 
015 لا 07 أأنات0'1!!0 635 66 0305 2116م 
علاأ15لا0150 أ 131005314© 005أآأنا00!!ا ءاناعل0 65 ا 
بأطعماع/الأععم6»5 ,ر5ع16أمعء65امع) م61 أمعنالاعم 


: (80) أع (823) مع عصصمه 


(051100م0:) ااا .3 (8) 
(015001015ا-5006أمع) ااا .6 


مع عذالمة ع0 5121601 عع (1) 

5|) أمعممع6021 علعناما 5انامء15أ0 نال "أعلاعمه 
مملتوأمع165معة: عملا .د5عااعممطع ذممأواهء06 
6611166م* 51 1305© عنا030اء ناه ,(9) عنان عااع1] 
26 و5م22ع1 06 الاع6121م0 عمقم ه٠١‏ وم 
مع عصممرهمك عقالامممآع؛ ع6 ]ل2انامم ,(5وط) 


: 015601015 لال لاةع/اأ0 نا (10) 


...2) 235 ,(لا) 235 ,()() 235 (9) 
(...(2) ,(ك7ا) ,()) موط (10) 


101516 عا أده دمملأد 5131111 ها (1ذ) 

ا ع0 عالأعنانأة ا عنغأصضعء علن ]أ اتسأة ع0 أل3] 
5 الا 015601015 لا عالاأعنالأة ١3‏ أ 613056 
ة ,أؤوملظ .لمآ 0010م طلا عمصصممه 26غ6لأوممه 
١3‏ 0305 65لاو 0150 «الاوعلاأمط 60165 ع306ماأذًا 
لاله 5131111631100 عننا ]أاطوة]6ة كاأنا بعد5نواه 
لال أمعمعمقنق"| عااعبوا 25و00 5الامء5أ0 
اع 50عمأع مأ ناجع/اأط انا 0لاع1م6010 015001015 


لاقع/الم عا .اعمصه3]مع165مع؟ لالوعلاأطم ذالا أ 
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ا ع0 عمغصممصقطم عا عع أأأو5داه 3 أه عأعغة0 
اناو عتأممط مملأدء! 613551 30116 ا .ممأؤقطامه 
5 5ه)ا| /هةؤ5ا06١ا‏ 06 ©ها5أ055م 5و6 
“الا 011/63 1015 065 ل(الاع3طآ© 0305 65/اأة6 60 
ع0 لأع5 للق .1.6 ,5لاضعاأع) د5علالوتاطع ةقلط 
نالعأ لاح 66006065 5عا 131/615 3 أء 6عومموة "| 
3 ع0 (تمأؤصضعغ<اع'| ,عطءعصهلاع مع .اعنكاع] 
لال (ا1/63 لا 1305© 3| 06 5121116210 
عااع*نان5أنام عثغناولأته أمعممع نم1 616 2 5الامه5 أل 
١3 01211311‏ ع0 أمو/اعاع؟ 2011005 065 2550016 
علا 5أناوماًا 6آألالاع2'! 06 0001م عبان أضو1ا مع 
ة (1990 /ع2اعكا 8 مأدمعاءع/ا 06 ذ5معم5 ناج) 
6األالاعة"٠‏ 3 5عأمع)3116 005آمط 5عآأنة'0 
,0030 ع0 3206 .و.ع) عطقم مااع عباولأةذأناودمذا 
.| 016 1321 داع .1.6 ,(.عاع بأمعماع/الامما 
انا 3 لاعنذا 6مضم0 3 006051986 ع0 
١13 6>,‏ ع0 أمعممع0'613:0155 علالأو امع عممرؤأءعاياع0 
011 (1998) أع/ا أعء (1997) مممكا ع0 عل/الأوامع] وا 
3 01005معأأناع: لا ؤناملطا .”ع(13نالمم عداءمممة"!“ 
انا 3600106105 70105 بأمع165م م .2 مملاعع5 1١3‏ 
راع الااعنانأة عمراؤذاةاال31م نان نمتاأمع0006 عأأناج 
الكل03ا130ا0/ا أء (1992 ,1990) أأمطازنظ ع0 عااعه 
.(1993/2000) 


الكل ونا30 آناه |/اا أ© 017 طلزلا 062 .1.2 
١3 165‏ لمع1قه (1992 ,1990) أأمطازنظ 
عااعه أع ملاع بال عالأعنانأ5 ١3‏ عااعناوذ١‏ ضماعه 
03/161506 انا أمعأدع ]لصوم ممنئدء 1601م ذا ع0 
31م 32000166 أوع ع5ذ8ط! عتاعن .علدا لمأة (35ا0 
أنان0 (2000 ,1999) 1ل0231ا1301ا0/ا أ (19973) كاأنا 
-05ا50 عالاأعلالأة ا اأطعلقمع"0 ع05م0م 56 
بأ 511316 00311180 عثانا 31م علنع1 باو عأمع30ز 
0 51121 ع0اؤأناوطأه عضن بأمعصمع|اعنفامعنية 
عممع1 عا علأمع عممذأاةالج:دم عا عناو ع6 3 ممجج1 
ا » مممع] عا عنامع أالطوأة 501 مملئد601/م 13 أ 


.05 3 أع عمطلع عا عتأمع عئاملا ,ممأ أأوهم0م 


121.1 0 60 
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لاهع/0 لاق أع (ع) أعممهللأوأمع165مع؟ للوعلاأم 
ناهعلااص ها ,(1.ولط .كأن) (غ) اعصمهم5عممعاما 
0ن ٠356‏ ا الا5 غالاأعلاءأ5 ]65 (نا) علاوماغط! 
لال 3016© »عا ١.6.‏ ,عممام 55ع أناا أنا© 63014 
عنأمع 5مهلواع؟ دعا عماممعغغل أنو (1) 5الامء15أ0 
06 غالأمع0"ا ,أومنلثظ .(آلط) 5أمعماعلالامصط دعا 
أ5© ؟الا2/اأم 1015 065 عللعامأ م520 أصوواه'! 
واععومعك ع0 عاغلمم ها 5صهه غأدع]أصمهمم 
لال 65أأمنا 5عا عنأصع ع2دذذا6االه:5م 1 ؛ (1997) 
لاةع/اأم نال 5عااعه أع أعمره5اعمع01م1 للوع/اأم 
06 ,اأعرلثفلاع1 صضوام عا آناذك ,اعصدهلنئوأمعء5غ6)مع: 
عمنا لاع لاع 606552 5م عأمع5 6م 
نا 5 .1216م ععمعلأء مام 
0 6015006 نا ,كاأنا م16م0م ,نمملأد5ع/اممه 
5601 علانا اع 5011 112116 611 أناعم 015001015 
أناع5 ثانا ماع 1أ50 ,4 أع ا أماع)/8غم00» ناه 5]لا10 06 
اع0 انام] 

65 051 لاعناعومعآط ]ع عاإنا 
5 اع» ,3031001065 8565 5أمملاط 065 قممماع/08 
١15 51211200 3566270301, 27315 ١15 01‏ ع0 
6كلالةمتة 3 كاألططا .أمعصصعة011 606هم)1م 
3 06 116 عملةما ناح 5انامء015 نال أمعمعوغب/ج ١١‏ 
عالاأعلانأهة ‏ 0لا 00/01 1.6.2 ,ع61305 
: وعأطعنة قاط <اناعه أمومنعامع؛ عباوتطع ةقلط 
عملا أ عااعصصهذأعمممعتما علتطعوةقتط عصنا 
أمقناوأامطاً عالعصصملنئوأمعوق مع علتطعو قاط 
5) أ 00051105/م 145 0001 51131645 5الاء أ5لاام 
©5 لاع/اعومع لا ع0 مهأ أ20005م ها .5مه1 60162 1م 
انا“ مع 0251514 عمااع' ناو 1311 ع١‏ 31م عناولأأة أل 
ناه (30 : 2000 عذدمعاعو/ا) "عنواصمن عتطعنو ةلط 
5 * قلاعم" أقع اأع مده أ3أمء5مغامع؟ بلوعنالم ها 
رآلا10 501 3 ,51» أنان أعننه5)عمعأاطأ بندعلاام ها 
51© أناا! أنان عنا مقط باوعلائلم عا 5صو0 ذنااعما 
.الاءأ61مناة ألاعصماعباوتطع و ةلط 

عناوأاطعق6تط 0م0ئ1أد5أمووه0. غعاع0 
أأأعع ز00'! 31م ر5ع آنا ملاع ,عناوأامعاع'5 عدم 
اط 6اغ7008 دمم5 ألا 060051516 أناون 0اعناءومع ل ع0 


(عالوغ6منا أ عنونتطععوقاط) اعصصمأومعمأ0ن 


له 
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اع 305نا .(185ااع521 5ع0) لاللوءأكاع| نام/اء 
-05ا501 621156 61 ألاعم آلاع6:21م0١‏ ,51316 
لاه 1601636م ع06لع1 طبائه ,آلأعع(30 صضنأنه عممره] 
116أ30نن 06 5134 ها .ع لالأواع؟ عذنلواه عننئ0 
ع6 لأمةنان عالوطتصامم 1616 عدب وم ع66 مم1 أوء 
ع]11ااع531 ثانا ناه الاع006131 ذانا ,ناولامط عا أوع ألا 
.31010116 ا ناه عطصمص عا أصضهناوألمما 
ع مامه 3 عااع ,6أألهعه! 06 5122816 | أموممععمه 0 
ة بأمعأاأمهه عااع ,16لأصموبان ع0 51216 13 بدلامطم 
ملا .6.) 6أألهع0! 06 5الناع006:31 5ع1! ,الام 500 
5 أع (أمأأة0(م) عا12) دنا ناه 12101 أدكصمصغة0 
رألأهع0! ©3010 أللاة ملا .6.أ) 16ألجء0!١‏ ع0 5م]1ااع521 
أنان (ع/17أ3اع؟ عزنا ناه انلاع055655م 30106 1للا5 ثانا 
مع 616 نال 5ع/الأدجع0!١‏ 116165م10م كاللت أل113 أمه 
نال مع 
,أأمطكازن8 ع0 ده ]أ0005/م ا ع0 أموموط 
: 19979) عاأنا 


لال 016ع50105-36 عالاأعلاناة |١3‏ 06 ع1166ألمل 


م0وأةعلا علنا عغأمع65 1م (163 


06061 ومقطوءة ا اناج أع-هااعن .عمرعا 


: أجلاألاة 


[(3:97) [لل] معام مهنا - 04] : >« 2301© - د عما - د02 (11) 


كاأنا ع0 مهلأو1امع5ش16مع؟ ١3‏ ع أرزهود5ع. ١١‏ 

50113 5ع27لع1 06 15اناع21 0006 5عملآ 1015 علا 
5 ,0211111100 ع0 5اناع6:31م0 ذم 1 : أعناوط أذ أ0 
5لا و5هع) أء 00130111121100 06 5الاع121 006 
0 5الاع6131م0 1015 065 .100أد15اج66١|‏ ع0 
5 105 كالاة أاع00م001185 5علارع] 


60م ا ع0 ناوع/اأم نات 5لالاة ام 


©5لا 6112/2/3 7 .1.2.2 
ع06ون5 (1993/2000) اكلوناه30أناها/ا 
عممع1 لله 58210116 عاغلمص عا عممعئة 0 
30001" )وم (1992) أأمطازلظ 5م03 056مم10م 
5 01371ع65مع) 51121 ع23]180لا0 علل0 
انانا0 علالأاعع زطلاة 16أل7002 ع0 5عملة ماصعة0111 


5 16685 0218 5عا ./أمعأاممه أناعم عملع1ا 


16ع]نا30 3 (186-206 : 1992) أأمطكازنظ 
035" ع0 116دالمأة ١2‏ ع0 اناع/اة1 مع 
مع .مهأو6 1601م 13 عل أع ممع يله مااع انااعناناك 
مع أمع 0005151 100أد16016م ١3‏ أع مومع عا بأعأأاةء 
١3 51316 0‏ ,116ل3لا0 06 512318 13 : 5113165 1015 
5 ع لاع قط0 .16ألج©0! 06 512316 13 أه 6م03 
بأ الاع006121 ذالا ,لاقلا50 ثانا 600011601 5113165 
ها .(18)5ااع531 (5ع0 ناه) ذلا بأمعممع|اعصصملامه 
ع1 نان 51211166 مأمع30[-50105 عالاأعنانأد 
أأمطازنظ) أألاة 6م0امرامه غ6غ6أمعء5غامع؟) 616 أباعم 
: (190 : 1992 


((و6 [د6 [ب6 () لا 2ى] م42] و42ى] : بع) 


لاجلا 0لا 
1 .لاذلا 021116 
2 .ذلا 016 
3 مألا 116اه00 ا 


86 لا 511211166 عالناأعناأ5 : 3 عالاوا 


لال 3316لا ١3‏ 651 بع ,بعأاناواطا ]ع0 305لا 
اعتمعم عا أ5هة (عالطا : عصممع1 دل أمعؤاة 
161 لاهن أمقصطصهلئعمم]! الومتمامم الاعاء أنأوع) 
5) أ 5الا6/316م0 5ها أمع0وأ065 م6 أع© ردك 
10 ممع ذا .أمعمممع/الاععم65 1185اا5216 
0130150" أمعمة5أء16م عأغااع؛ 5ناووع0-أه0 
031116 ع0 الاعأ60م0'! : عماعا ال عباوتطعءو ةن 
/201013 لالولامط عا 6م560 5027 0365 3 (42) 
600 507 0305 3 (ج42) 003010116 ع0 الاعتهغ6م0'! 
6أألهء0! ع0 الاعأة6م0'! أ 021116 06 51:21 13 
.6م003 06 51316 ١3‏ 6م5600 500 0305 3 (420) 
أمع 616 عا ,116ل2ل0 06 51:21 ١3‏ 05هنا 
01 00311131115 13115 565 3 013201 60116م5 أوء 


(5الاع6121م0 065) 013101031162102 5معلا0لط 065 


له 
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5 ع لاأامعاع م 7الاط/ت77-! عططاعا عا ,(13) مع 
عملا 055606م علئة 61 مه عااعراود! 3 غأتامع ٠"‏ علو 
53 عنالوألم ذا عصصمه 66 (ممام عمتوامعه 
معلط ,عملامعاء 5له2م ,(0556م ممأعءلقوم م1 .1.6) 
| 006 الاعأناءما نال 2أ065 ع١‏ ,60011316 لاه 
مع .بعذا أتج 616نمم/م عااعا عصبثئل ممأووع055م 
أ5© 0016551005 1/06 66 ,127065 5ع]أناة*'0 
أع7اعناولأموصسةةه أ أللمع355 أمعصمعااعصه1] 
.]املا 
ا أع الاعأناءما ناه مماأمام١'|‏ عأن0 
5 03160015 5عأألا ؟اناع0 165 ,سأ أأاملا 
16ل20 3 .6.) عنالأاعوزطناة 2002116 ١3‏ ع0 
(علاواطة51أام6ة 168أله0ممه ا أ مااع تأمعللنة 
0130 2065ع1 ١65‏ 0305 313114مم3 أمعناناعم 
6 علانا أع اناعأ7أ1700 انا أمعصصع أ ممه أع-لاباعه 
ا 06 الاع/11 لاع 6لا310 أأملاج 5غ6ام3 ,أكطام 
016 ا ع0 مرملووع:م<اه'| ع0 16الطأة05م 
اأكل03ا0130ا0/! ,عمنع1 نال تنوعلاأط ناج علاتاععزطناة 
501015-01 عالاأعلالأة ١3‏ ع01مع0'61 ع5ممم1م 
1م ,(11) مه عمشأمع5ممع) بعمرع1 بن 
11 نال 511216 علل8 نان عطنئ0ه ممتاعمهز30"'! 
5121 عالعناوةا ,”03116مص ع0 ع01ئأ5*” مأل 
.(و0) 0016) عانالة77003 5انا61/31م0 065 0116م 0م60 
ع6 ألناعم (لمأومعناه عااع1 عمنئل غأوانة6: عا 


: (14) مع عمامامك 56 لأ صسفلاعةه 


((00) زلوة) [[:0) (لونة) لقعم لقنا0 - به]: «تقر0 - ره مما -ي] 0مال - وه]) (14) 


,116ل200 06 5123# ١3‏ عه ممنلاعممز0ة"! عوط 
عملع] عا عامع أالطواةغ اعاناأعناناة عممةتطم1ممممة "ا 
أطعمع1 3123م عأاططعذ5 60162800 م | )6ع 
5110م ا أء عميع1 ها عنأمع عاطوذذاله6ة) 
عااأعنأمع/اة علا آلاهك /ع000ع1م؟ه 3 عزوع8 
ا أ عصمةة عا علأامع عااعاناعبلئأة 16دالملة 
,”ع1اعلانام* لملأوعنا0 ١3155 ١3‏ اأألا0010© .ع305ا6 


ألاع اناعم 765ماع]1 5ع!1“ عنان 02316وأ5 1ن21لا30أناوا/ا 


2004 


١" 3186©‏ ,5أل2؟32]؟ ها .1.6) 5ع6لأطموناء 5عناوموا 
مله20 2 م936١‏ ,(5/للك) 513002310 عواعلملا 
علا أمعأصمم (رعظ) معلاملاوة عممءد'! أء (الاظ) 
6ألة0 | 06 02316000165 د5عديع/أن0 دعا 
ا 06 للوع/اأط لات 665لمللممعاء عنالاععزطناة 
61 5ألع0ع 6023/1‏ 1]اعلالاعم ‏ 100]أ05م0م 
5 .160065 065 للوع/اأم لال 665مراامناة 
نال نوأطامه'! أمعممعااعللأمع55» أممة 6021600165 
5 301/الا10 56 لاملا | أع الاعأناهم ا 
بكالاة6 ا 5علا20 065 31م أمعصمعأ|اعصره1] 
لام/اع 50 ,1065 0م01 
000115 
20031 621600164 علغاأصمعم ا 
لال (ع/60211طم/ع/أا051م) طولمامه'| عمععممه 
.ع ملع عا عغ 61 عااعباوص! 3 غأتأمعم ٠'‏ انا5 الاعأناء0 ا 
عالوعالاعا 00أ55ع1ملاع'| ,131100أ5نا|ا ”0 ع1 م 
نالك م0 للق "| عموز5غ06 (12) مع عدرع|أع بارع 
عا عءة]6؛ أعااعنا30! 3 عمده5يعم ا انامم الاعأناهه! 
عنا0ن آ6أناام عدنيع||/أع/ 17 16/771176 ©(الا علطاع1] 
عاق/اناعع[30 01616م0م عصرذل ممللأوموأو5ة"! 


.65 غأاعه0 


.6/5 181711176 ©1انا 6 لأتامعمع؟ أ '[ ,نوألا (12) 


,مول لاملا ا ع0 216006» ١3‏ أموصع00ه00 
عانا 51» أأأنا0 أضمع062ولاة 0665 أطتوقناء 03215 دعا 
3116م 13 أمه أنا0 005لآعنا0051»© 06 613556 
أ5» 1616 13 أضمه عطلطاع1 نبا اأمعامم» ؛أملانامم ع0 
عا/أوة06 ع١‏ عملاملاء غ161 عنتاعه : ألأعء(30 نا 
عثانا عمصعلغاطه أمعء غ616 -6أ1لامم'٠|‏ عبن أأدلانامك 
ع135ظم ١3‏ 05م051062ه0 .616 ممم مملتواءعه 
: كالخ "ا 3 301مع311مم3 (13) 


01 الا 71الا 731 -/ قا (13) 
2 -لالاع1 0606 للامحدتمةط 16 6121 
أناا ناعأنا 006 .كاناع06061 6131 أصداأغ0 عا“ 


”! عاناع 0101م 56أط ]0ه 
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[ااا-© [0هاادت إناءعلوذامع] لمالاءم] الاعممع .6 


١3 ©1305‏ ع0 عالاأعناناك 


[لب+») [(وى) [ممنأدءأل60 ظ] م:] 74] (17) 


عماع1 بال عالاأعناناك 
[(64) [(و6) [ممتتدءألة ط] وه] يه] (18) 


1.2.41. 5 

أ اعالاأعنانأة عدذذاةاله31م نل 1066 ا () 
46 38 أنان (1992) أأمطازنظ )وم عذ5أنمع امع 
ا 06 غعااعه أعء عتاع1 نل عالاأعنانأة ١3‏ علو 
أ65 مااع .5علالوأآمع10 ١أ35ا0‏ 1أمه5 لممأأدءأل6 م 
علا قانامنلأ5 3 أنان (19973,6) عاأنا 31م ع ثؤٌلإنامم3 
أناعم 3056اء ١3‏ ع0 عناوتأطعةقتط ممأ أدذأصووءه؟"ا 
المع .15نامه015 نال للجعلاأم عا اناة ع16أع[10م 616 
1999) أا03ا30آناه/طآ ,3م 6136066 أده مااع 
ع0ا5أطمط1150001 ,ألانو ‏ 6هاع5 (1993/2000 
قمعم ا أهء عملع1 عا عنامع اعاناأعنناة 
.5015 نا3'لا50ناز 0مع5*61 

علاة تام هماهة 1" عل عدغطامملاط عااع0 زه 
أ (17) ,(16) مع عغأامعوؤ5ق:مع.؛ أوه مااع 'ران مااع] 
ملامعناةع06 الاق 61 ا ,عاطومع1 أوه (18) 
عملهممع6 0 علغلأهم مع وعلط أو5د5ناج /ع0300 
ماع ,اأعأأة مع .عومصووةغا0*6 2066م معنو 
5 5ع ملؤم 5ع أعالاأ05م 1أ3أنامم 316 ططق 01 
5 (0عطط أ30055 0010016 ع1ممع؟ آنامم 5عاوغ: ع0 
5 لاا 16/776 لالت 1155أداع 5عصغمسممقطم 
ما .كالاة0136131015نا5 أ 6131005310 5عمغةممممةطم 
031 1أ2/ع5 01320173[15 13 ,ردعتطلاع1 5ع :]آنا *0 
05 ؟الاة 66أأأطنا ع5/إا02 عطنا اأطاناه] ع0 
أ© 1305© 13 ,عططلقع1 ع1 ١.6.‏ رؤعنا0لأ5أناوطنًا 65أتأمع 
5015 ها 

00 100]أ05مملناة |١3‏ بعلاعمهولاع) مع 
06 5112111665 5عالاأعنانأة 5عا عنأمع ع0نا 1 اتملاة 


5 26011161ع.! 5325 35م أ5ع'0 65 لامع 1015 وع0 


5الاع|1/لا 0005م 5الاع| أأملاج ‏ 3055 
١15 300313155601 5‏ 350لا0 5عأوصصله أ أناءن1اا 


”.6غ اممامه ع5ةاام عمنا 


م ال 
ع0 (.1.1.2) اناق 5ئناام نالا 31/005 5نا0لا 
مماع5 عؤ5غطامملاط'! أعمة (432 : 19976) عازنا 
0 لم00 6116 أناعم ؤانامءؤ5أل عا عااعناوودا 
65 اع 3 ود5عناوتاصع10! 513165 5ع0 أمومعاممه 
0 3| 06 لاوعلاأط لاج 5عقنالأاممطاً 
ع6مة51<'| عالأ5مم عاأنا بأصعص اصع نوغ56مم0 
5 10م لان 015601015 نال دضأأناءه|!ا عمن'0 
05 ((لال 021116 انا لا0) ثانا 56006 501 
00 أمع5غم)1مع. ذا 5صق0 قلأممم أ5ع أزأ عمتصمه 


: 3766مع/001© الاوم وؤ5أممع) (86) 


(5006-015601015أمع) ااا .6 (8) 


: 1997) كاأنا 06 1100أ05ممناة ا 06 أموأمةماك 
١3 51131111631100 06 ١3 613105‏ عنل0 (424-432 
,015601015 لال للوع/اأط عا الاة ع6ق16أعز10م 6126 ألاعم 
لا0 77002/116 عنا مع05مم66م اكلونام30أناها/ا 
لاله عالاأعلالا5ة 9| ,أ5د5لاكظ .(لنا0الا) 5انامء05 


: 3016لاأناة ع0ام] ١3‏ عااع-3-1 اناج 015001015 


((15لامء015ا-15006مع) نأوالطا) ااا (15) 


50 ألام ١150001‏ ,6356 06# الاك 
65 5أم1 وها عنأامع أعاممرمه اعانأعنناك 
عا أع 013056 ا ,5الام0150 ع1 ١٠.6.‏ رؤعنالأأ5ألاوطلًا 
عا أع عمل علقم عا أمع01م7امه أنبان عممعا 
61 ألاعم ,51231645 ع0 عاططمصط عصعم 
(18) غأع (17) ,(163-6) مع عصصمرمه م6أمع5غ16مع! 
: (1999 1أ6ل2نا30]ناوا/ا) 


505 نال عالاأعناناك 
[نا-ااا عاااعاة5 [نا-100/ا 5عأناا5316 [006-0دامع] 00-0] نا-ااا] .3 (16) 


- 
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ع0 70016 (21) 01#ع36[-5005 عالاأعلالأة 23ا 
ا عأمع65 مع (329 :19978 ,280 :1989) عاأنا 
زع 3800396ا ع0 3016 لان" عمطصمن لا ع0 ع5مممة) 
0116 6م58 ,7 10 |0005 عانا 3 011901مم3) ع5 
عثنا 31م 56أأأ66م5 أ5ع أنان بع نالع صمنلا 31م 
أع7073/1 156 10 عماع1آ اباعة عا أممه ممنتأدءأل6 م 
60م 0616 ع0 هزأوع) عا ...ع أو اماه أوء 
٠.6.‏ رعلاعامهك ناه االلأكممعع) 612 ألاعم أعء 0011 
اكل0130103ا1/0ا )نامظ ”.0566م 0651100 ١3‏ 06 
611 ألاعم (20) 150أ55ع1م<«هع'| ,(220 : 1996) 
لاه 616نا0ع! علانا ,0101 ذانا علالامه 6166 معام 
65 اع-501 01511201105 065 ,أؤكطلم .عغ]أه عملا 
65115 065 لاوع/اأط لا 5ع6لا0 31لا 
15 أأناء0! | 5الاعغ]6:3م0 065 31م (220-0) 
برعا عاط3 ةلا ١3‏ اناه 
أ (19973 ,1989) كاأما عنو ذ5ألمة1 
5 ع0 أمع/5108ممه (1996) أكل2نا30]ناها/ا 
باط 65(م0م قالناعا كمه 65معمممغ-دعصسرع] 
5 60656 04 عمالأوء (1998) عأدمعاعدا/ا 
.لو أأناء0! !”0 35م أضع 0م عم (دعكه/زم0/60آ) 
الاعأناة'! ,0600565 عملأ ع0 اعأمع5غ1مع؟ انامط 
(1996) لاعباعومعط ع0 مه1]أ05م0م ١3‏ 16م200 
انا" 301017111 ذانا 651 (زلا) 660066 عنا60130 ناه 
(78 7لا) تعن لاولاع ل36510 ه601 )مواغ6م 
م0 ع5لالهصو'| 0325 عاطوعج نامرع أده ألو 
15 6016355 1م 065 36م 6اه50 معدممة 
مع ل الا مم08 ماع ارظ نع لذما 600101 
06 عاغلمص عا .عله ,باغ للللات|ا] 5غعلا0 


: أأناة 0010© عأمع5غ1م ع5 لاعناعومهةلا 


([لونا)...([...] : الى (وظ) (ب2) 05ل ولاع] : والط) (23) 


ولدط) كع بإ(بط) ,أمعممعلانول/لا - اما ننه 
ع3" 3 (ك5أضومأءاهق)ظ <اناع0 5ع!ا أمعامعو6 مع 
عالةأناء10ا4'| أع الاعأناهما عا ,مملئج أعصموة:*0 


.أطاعلماع /اأأععموع) 


2004 


© ,عناو املاع أع عباو معط م050 دعمغاممم 
م0 )31م 06 35م أل2لأأعملعم عم أنو 
أقأناام 5لهم "312(1م”" ناه "أعامصمء“ عورذذاعالج: 2م 
"أموذ55أمء"* علأم/ا ,”اعقوم“ عدذأاةاله:3م نئل 


لل لاع كاللةع/اأم 1015 5ع1 عأأمع 


ع5 امهم ه5| ع0 ع5غطامملاطا (1) 
ع01565ملاط عأأنات عزنا الاة 2066م1 أدع 2116م 
5 (وألوء ]امنا عغلقع0 أعبللأة ع5 عاطلرعة أناو0 
5 <الال 01/62 1015 065 911005أمع65امع] 
ع1 260 نلق ,3 ممنعأا عا عبن عالاملأة أنان أ 
ع1 16م10م 53 ,015601015 ها أ 6130056 ١3‏ عنا0 
عناوأامممأ أنان 00ئأأم35500 عأع0 .عالوصحه تةأناء و1 
001 176/ع1 بال 50105-32660716 عالاأعلالأ5ه ١3‏ علا 
05 66 4 ا3ع/اأط لال 511316 عزنا /اأمعاممه 
لالا216 03101321 721106 35562 35م عأاطمتاعه 
ة 1206 131 06 عاطومدمما علانام 56 عااع'نا0 
أ علاومق6ط1 ع2016ه'0 5عممةؤاطمم 5ملتوامعه 
5 16أمااموصنذا 06 35م ع05م0155 عم عااعناو 
01650 عأأع0 3 5565ع2غ6اما 5ع أذ أله صصمناعمه1] 
5 58ه)) 2765-6007065اع1 5ع ا (3) 
ألع/اناعم (1998 عذج معاعدالط! .آه) (كانا 2 ممتصامم 
,ر185أ013أأنا0!! 5اناع|2/ا 0015م 5الناع| أأملاج 
أ (21) 1005أ13مع5ش6مع؟ 5م06 01ه5دع.؟ أ عصاصمه 
(20) +ع (ا19) طع 5عطنع1 5ع06 (229-60) 


: أطع لمع /اأأععموع) 


7 90179 (ازاول وأ ع/ع5لالا : “ا (19) 
”7 نهم اأحأوع مطمل ا 0” 
.13/1 176 10 : /ا 
".6طعلوم الم“ 
!و1 5076 (20) 
”! قط ناما“ 
[[لاتمعمع (يؤع7793/1 :1 0)] :بع] :)9] : رغ انغنا (21) 
[[عمعتهم (و12 ©50/776)] : بع] : زع م011 طالاًا .ج (22) 
[[عمعنده (2ع1 50/776)] : زع] : رع ومع ااا .6 


[[ع#معندم (169 ©50/77)] : بع] : رع عزن ااا .»6 


4 9 ©2330 كلل 10:59 23/11/04 ©5106 .2" غختغع دون تط1 
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,6لا أع ,عأقمصةأناءه!اا عم150 ع0 35م أمق/لة ”0م 
-05ا501 عالاأعلالآ5 إالاعا ,32031115اعلاع نا0أ0لا0 
512316 1959| 35م 0603556 عم عأمعمدز 
# عالعصدهة أ أةم0مم6م 

اع آلاكةك 100066 عدلالهوصة عملا 
مانا 51 10و ممواءاع "| عااعباوذا مصماعة ع5غ طئأهم لاط 
05 ,أع7معم علالاععزطناة 72002116 ع0 عملاا 
عنا0 1660 عدرؤاطممم ع1 ععلاأباووع'0 ,اأحادعاطمرمعهة 
5) عنالو5أنام (0) مع 316موأة عناوأوهاماءلاوم أ 
113111لا0م ع0 بعل/الاععم15عم 016 0305 ر5ع ع1 
عا .6أ3ممةأآناء0! | اناعاج/ا 06 'أعباوأاممما 35م 
25 065 01135م010 05أأعنا ]6005 
56/001 (5عألاة لاه 31115 0تواعءاع) 0021565 
30161 علمنا'0 ,0مج19 ع1أع0 ع0 ,رو6طاءعممم3 
7011111 لال (الأألااما عأصمه ممم غأع) عااعابائهم 
عاناعة معنا 16أال03مان 'ناعا 0305 أممنات 5م لاع نا 
.عنملو أنهو !اا عه 10 

١055م‏ 8581© |[ بأصعصمعنأو1اه:هم0 
+613 أنان مملأناء0! !"| 06 512216 13 عبان /ععمة/'0 
أ© 0130056 3| عأأمع 3116 |أمأة عصمن ءأاطداة عؤدمعه 
ع0 أع عمنا أ أثماأة015 ع0 ععالامة5 أمعأناع0 عممع] عا 
0665 5عمل1 «الاع0 5ه| علآصةء 20116م015 
١3‏ 3 ,12/0765 5عأناة'0 صع .5عنالأأدأناومنا 
لالةع/اأط ع1 ,ع3005© ١3‏ 06 لاوع/اأم نان ععدعرة ]011 
1م00 51316 ع0 اأعناوأاملطأ أل2ناة5 عم ملعا 0 
أ 1276 ,أطعل اماع ناو00056 .لملأنهه!!ة”ا 3 
اعقوم عم!ذأاةاله31م ذلا أمعأدع1أطوم عذ5نواه 
5©ا 0385 52أ3لاو5ألا 5141© !]1[ عمللامه 
: (17) أ (26) 5مملأوأمعء165مع! 
ناك عانااعناا5 
[(0) [ممنئدءأو0م 0ط ] وه] (26) 
١9 01305‏ 06 عاناأعنالاك 
[لج») (وى) [مم1أد6 601 اظ] وع] ب] (17) 


أناو ع5دغطامملاط"! عكاأناه رؤاناعااتج عوط (1أأ) 
ا 3 أمعمعأل6ل2:2م ,عمملعة ١‏ عنان عالاملاد 
الاعاة/ا ‏ 00م 53 6م00 ,بعد5نواهت 


ع0 010 0إناة اع بعالو صمص ماهوا 


06 0051م | 06 1600]م300'ا 
: 1998) ممع اعوا/ا 3 ذ5أماعم 3 لاعباعومةلا 
أ (لا19) 5عامممعناء 5ع! تعامع5غ:مع؟: ع0 (276-7 


: ألاعراع/الا60م#5.) (م_و25) أء (24) داع عماحرمه (20) 


([[1قم لزع هده : 01)]: بلا وزوع) رع) اعللقمعلذ] : 1لا (4ق) 
([مع 63 : 6 : نا) بوزوع) زبه) 0800113/88] : با/!) بج (25) 
([إمعليهها : ؟ذ)] : بلا) وزوع) زبع) 8لعناو0عم : ,للا .5 

([(لعه؟ ,16 : و«أ)] : ولا) لوطا للوظ) قالاع05] : والا) .6 


5“ : عنا0 ع1و2موأة (277 : 1998) مأدمعاعوا/ا 
06 51231 12 أم أمع 01م لامك عم 5لمم أو أمع5غ6 مع 
01 أل ره أ05ه0/م ١3‏ ع0 عااعه أم رممتةآباءم)| "ا 
5 ©علال5اآلام ,60162108 1م 3| ع0 مامه 
عم أمعامو5 ممع دعااع'نا0 05مزو5ع)ملاة 
5 | أم ر5ع1أ3 قله أآأناع0! !ا 5ألت] 5ع! أح أمعأدع]أط هما 
5 5ع! (5ئلاام لمم) أم ر5اعصصه]أ05م0م 15ل3] 
".ةع ممه 60م 

85 5ع7مع1 5ع 46ل أمعممط انا (6) 
*لا03اأملاط 060006065 طلالأ512 ©| املاح 
1105 065 3 5أعزلاة 5001 (3565أطمهامط) 
5 ,5ع1ل3مضةلأناء0!! 5ناعاة/ا 5اناعا 3 301نا0 
66 06ممصوة صلل 3016م 01د5ل13 ذ5عممرع] 
©1016 علالا 6أ0/ا3 ,56275 20114 3 ,أ0م131نا53 
أنا0 أ علا601110م5 أتهاع5 أناعا أنان علو صحه تةأناء0 ١|‏ 
ع5لاة1» 13 3 66أع32550 عالاعه ع عأدع 01116 أتهاع5 
2 1095]أ05ممناة عغااع1 عملا .1016116 52 0305 
قلات علاوءمغط1 عملؤاطمم طب 3 عغ6أممآاممه 
ع0 عناو1أ0100اعلاوم 131100ا2060/غ16أله6: ١3‏ 3 أله 
»ا عنان 1066 اناه 10206 56 أنان ع5لإل2مة"'! 
ع0 3614 انأل 5ناام /ع007)عم أناعم الاعأناءم ا 
! 1305© علانا 301ب 2همة مع ع306وموا 

2 (1999) ل031ا1/00130 عناوذاناظ5 (6) 
ع0 الاع/ا13 لاع 115ع07ا310 5الاعأ5ناام أطاناه] 
2651 310 لطنواعناع | عاأعباوذا مماعة عد5غطامم/اط "ا 
ع0 عملا1 مضنا 161أناام 2215 ع35لام ع0 عملا ملا 35م 
عاطأ055م 35م الحأتومع5 عر بعلالاععزطناة 116ل002 


عمطامام» 200231565 5مملعأا دعا ععيغةلأوممه ع0 


0 
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ا ع0 عنالمع 6 هنع5 (16) مع ع66ممه00 5انامء015 

أمعمو0651 0-1 أع 7-1 ناه) عأمق/األاة ععؤ أطوم 

5 © 5الاع6/21م0 5»| أمعممرعنالاععموع] 

: (5اعناكاع1 5ع 1اعاج52 

5 لال عالاأ0لا1اك 

(((085ا500انا-غ صا 0وواطع) ناوالط) ااا) 1) .3 (27) 
[6-1 [||-© [100/ا-© [ناععلموامع] لمالاس] الاعى] 1 -م] .م 


لال عالاأعلالا5ة ١|‏ 06 (مأ5معئلاع' | 
عاأعنلكاع1 51231 ع0ن0 (تعلامم لالت 5الامه015 
عا50ألام 100113216 5لاام 3201آنات'0 عئقل/اج'5 
2016 3 عنا0 أ05أ3) 0156001015 نال مةأةآباءن| "ا 
نالل عنمعن ع1 وم ع6صتصمع06 أوع (والامء15أ0 نال 
0 355306م ع6 06 1ه5ذ5ع.) أ عمامامك 5الامء5أ0 
عا عنا0 6011# ألا0 (419 : /1997) كاانا 
عا عأهعع]211 و5الامء5أ0 06 عملا عه أمعصمع ومهطء 
2 3005© عنامق طن" : موتأناءو! !"| ع0 أمعمع ومهطه 
بأعلآء ضغ .[...] عالقصصملأنءمااا علهلا عمنا 
5 ) ع31امهةأأناء0!! الاعاهلا 13 ,1م03معمعه6 
3 أمعمعم 01ج 325506166 35م أوع'0 (5ع05واه6 
ع0 066106 ا أة بعاممعناة عوط .ع5نواء عنامقطه 
2 نالأامما عنمعن عا ر5اعلاأل أل12] لملا أعأممعج! 
عانا 0026 أع ع/0ل21 2221 لمآناطل 015 عطمنا 
ا 131/5 3 0613101 31م ع/3121اء06 دمتآأناءو !اا 
مملآأناءه|ا 6ع .5الامء5أ0 انه 101/16 
61 اناعم 1لل 0613‏ )وم ع30210اءع06 
١3‏ 0305 010350 064ا070عم5لا5 أطع لاع أ12مطلاع1] 
5011 320306| 06 360165 5ع [...] صه1أ2 تم 
300ن0ن 1/315 .أععأنا 5انامءؤ5أنا مع 0165مم3! 
رللهع/انا0 06 ع06لنع] أ5ع أعلاعمككن دع عذأامم عأاعه0 
31م 3:38100اع06 ١‏ 3 عمانلماع؛ ممآيمهو| "ا 
”.0611 
05 ,1603185 501 065ا310لاع؟ وع0 أ5 
ا ,15ل0ا01560 ع١‏ عأأمع'نا0 /ع306/ا3 05م/انامم 
©1150 0312116”" دنا 01ا5:10513 علمرع1 ها أع 6130056 
56 6الأمع عنال0قطك ع0 عالاأعنانأة 13 ناه "010155301 
ا علا0 511316 ع0ناأ0 عمعمهوئؤوأئاء'! 31م عبا و غ0 


عأو5ع ]أو عط عالاعلةآما 6أتأامع "| ع0 عالناأعنانأة 


2004 


(1999) اكل3لا130ا1/0 064 عمناذأطممدرهكذ اا 
31م عؤذألطة عد5غطامملاط عثأناج عانا الاه ع056مع] 
5 5ع 5ع1نا10 عااعبانص! مماع5 (19970) اانا 
ع6 أمعناناعم 116ااع521/نلهلامط 0523165 2اعو اما 
.3053اع 11م لالوع/المط ©| إآلاهة 5ع66عز0م 
ع6 أناعم 0156001015 نال نادع/الم عا ,أل أمعمع نام 
5 065 01001602311 06لامامه 06د5أنامع 
ع0 ناوع/أ0 للق 5عقناوأاممأ 5عااع© 3 5عباوتامع10 
.5 13 

5 ,لمهأ ]أ005ملاة ع1أع0 ع0 بامعا عأم رهن 
ملا أمعوذ5ذذاطوغة (16) أء (17) 5مملأ2أمعء5م6مع)! 
©ا أ ع56نقاه ١2‏ عنأمع اعاناأعنانأة عمدذذاغاله2م 
: 19976 عاأما) عاأنا 6تأصمط ح'! عمامامي .5أنامه5 01 
عا أ5ع 5الام0156 06 مملطأ/ع معو عا ,(18 .له 
5 ؤ5ووأوأءع06" 065 أموصتممع06 الاعأم 12 
5 لام لع أتاعنا ]6025© ألان ”5لام0156 لال 
2" ع0 أع *5انامه0156 نال 01063165 ذ5عالاأعناناة' 
5215م 1015 5ه ”5انامه015 نال ععمع امه 
015 0104© ع)إلمع ع0 دعاطأأمعوددناة 
,0110م 9ا١‏ 83 5ألأواع 5عمرؤاطمم 
056015 لال 1610م عتما أء مهل أدذأصووءه'! 
5 3 0676 ال'0 <«أمطع ©ا 
لال عنان]5أناوطأا 0103015231101'! آناة 005 1و6 أاممراً 
02161 عنان أمعممعاوه0| معأ أو5نات 166 
,ب85آألاق 1ع ,5الامه015 نا عالاأة عا ,عمسم عدا 
عمل نال «أ0ط© نا 61دممم ذا 3 35م اأحا-عممولاء6*م 
505 0 

عمل عا عبان 6مصم0ل أصوئة ,عصصمة مع 
5 أمعأةلاع) علا عملله1 ذا عأعع]]3 5الامء5أ0 ع0 
5 10016معمأ 611 1أ00 || رعالاعا مرثل 5ومعمممة 
ب6عوام 06516 باعذا ناك أجلأ تصقن عانالمص ها 
عانا200 ا 0325 ,(1998) غعلا عه 5عطلعا مع 
© 6نا50ألام ,161765 1165لا0'3 مع .63با 3201م 
لاق أتاع اعلا أ5ألاومذا 6أق6اأع) أوع عامعن بال عأمطاه 
عاطلاع5 5لامط |[ ,65معصممة 5ع0 باوعلالم 
035 عانااعصأ"ا ع0 [01013ثللام عأأملا برأم ممما 
0 .0156001015 لال 50105-36060016 أو أمع65امع] 


لال 50105-32661716 عالاأعلالأه 13 ,1300 غ1مأع0 


لبه 


123043238 1". 
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عمرؤذا6االت:03م”“ نل علءم/ممة"'| ,بعالاكعط 
علع0/ممة'""5 3 هعاأمع/3مم5 "5 "اعاناأعناناك 
أاعلا كه 5أمقامء5غ:مع؟ دعا أممل "16أ3انالملا 
عالاأعناكأة ١2‏ عنأمع أأطة6 301د0مع350 )مممة ها 


015 لال عالاأعنالأة 13 أع 2116216 لامق 01 


2. 10013116 


5 <الات ‏ أطعماع ]لو آمهم 

أ صممعلامم 61 ١2‏ عالمعأغ "0 أمع05م1)0م أنا0 
واع/اعومعلا .آع) 003016ع356 لمنأوء ]5 عملا 
: 1998 1/0130 : 1997 /إ13هلانات : 1997 
أع/ا ع (1997) (مم)كا ,(2000 ,1998 (ألمول 
عاأناة الا 0101م 01/ع001 ر5عاألات عأأمع ,(1998) 
نالل لأع5 لا 6أ0/ا6ام 3 151301أ25مه لولآأنااه5 
عا : 5603165 720010145 كاناعل 612 ا ع0 عا008لا 
عانا00ص ©| 6 ومع لصون عابللم 


ام 


2.1. 062 20000 

أأةالا0150 ع008(1 لال 05وأم5ما5ك 
,1995) 2000كا ,(1985 .31 أع أعاهم8) 5أمناعمع0 
-0أ5الا© 0156‏ 6230164 انا 1م3060 (/1997 
-05ا501 ا أع 00ئأأم 0656 ١3‏ آنامم 14ا30202110م 
نالك 5ع/اأأععلط0» 5عاباء 3م 065 63160011521100 
0ل]ع» ذانا الاة 10506 ع5 3016© اعنباوعا ,متأةا 
لاله 165أمن“ 5غمااع1 ,5أمععممه عله ععطصمم 
عالاأعناناة" ,”عناوأطععق قاط عاناأعناناة" ,”15نام0150 
أ ”عااأعرافلاع1ا-2 اع لملكواع” ,”عااعصمه تداع 
.”6لا0 3 لاطا عالاأعلانأة“ 

رعناوأطع ةقاط عاناأعنانأة ١3‏ أمومواعع005 
,30165) لم601 65 ]انا ]| 
5011 (5عوصوطاعة 6 5ع ماع /الا مما 
0طةاناهم © الواعمنتك مماعة ,5ع ؤدتطععو قلط 
ع0 610155311 018و" ع0 لملاعمهم1 مع ,(1975) 
65أمنا 065 عأطعئوقتط ها .غ6ألاعام مامه العا 
عمامرهك عؤذ5لوناوأنا ع6 ألاعم 5عل/الأجع نا مامامه 


: أ3/اأناة وطقطءة م١‏ 0305 


00 355906م © ,011 أضعصمع آرم .35م 
٠.6. 3‏ ,أم202ة5:61 دع 2/ ع]أنات علانا 3 عالاأعلانأك 
١3‏ 31م علاوطأ015 ع5 ع1305© ١3‏ 06 عاناأءنانأك 
١5‏ عنان عأوممملءأناء0!! 51216 ١2‏ ع0 ععدمعوة6ة م 
عا .35م 0017001164 ع0 عمملع1 ذال عالناأعناناد 
عأعمع 0116 ع5 15نامه015 نال عالاأعلاكأة | بعمطغم 
0 3م 613056 | 06 عالاأعننأهة |١3‏ ع0 
ةلاق عأ1أمع600اممناة 51121 عدمن0 مملكوء أاممما 
5م001" ,أؤوللك .املاع باهع/اأم للك 11311 
065 5م10 065 2651و00155 اعالنأعنانأك 
اع علامامه مأمعوغامع! 61 أناعم 5عناولأدأناومذا 

: (129 : 2001 اول .آه) (30) 4 (29) ,(28) 


علمااع1 بال عالاأعناناك 

[(6) [ممتتئدء 60 ط] وه] (28) 

١3 ©1305‏ 06 عاناأعنالاك 

[لب») (وى) [حمملقلوءأل6 ظط] و؟] +] (29) 

05 لال عالاأعلاااك 

[6-1 [اااده [لهاا-» [ناءو0هدامع] 0مالطا-م] الاعسن] 1 -] (30) 


5 <«لناعه 065 اناا عناو 5مماعمم80 

أو 612 13 عبان أء (1997) مممككا 5م03 5غ6اناطته1] 
أصعممعممماع/غ0 عا مع غأؤ5أوممه يعناعا عقومعه 
3 3031001 5الامه015 نال 51116 عاغ0مم ث0 
ع0 6250075م 5لاولظ .3056ا© | 06 أناعه 
عاناناعه "اعانااعناكأة عودذأاةالج:3م“" نان عطاعم1مم3؟'! 
عأمع1 عزاءممم3 عااعناوها .25ضع5 عه 5مو0 
نال عأااعمممتاعمهم]؟ عالوصصم ةن عمصن ععءوطواة*0 
١‏ ع0 عااعه خ عناو30310 70105 ناه 5ناام 015001015 
أ11أم5:165 اع أنامأ عمللع1 يله مااأع0 3 أع ع5 نواه 
5111 4*9 06 عثلءمنهممة| ع0 
عأمع5غنمع.؛ عم مااع ,أمولمعمع0 .”03016مع256 
ع0 5اع01م2ع210-1م5 5الاعاع13 6©5| ألم 
05 لا 3015مأ311م 5ع ألم ,رحمملئح أعمممة "| 
5 5191م عا 5ناام مط ألم ,(1997 لاع/عومعلت) 
00 5لالا1لا0م016 120021100065م 5أمصعمةقاة 
5 086586 لل3ع/اأم لالت أعمره] 600306 


عأع0 0305] .(1995 5]آمطازتظ) 5عناوأأذأناوماا 


له 
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5 : 10661105 06 5عملإ عاناع0 عنا لطأ 015 0010ك>ا 
15 6858| أ دعلال مقط ذصملاعمه] 
53551021 5عنؤأمعام 5عا .5عالعصمدمنتاعهعاما 
نال (عناوم0ئأغط؛ ناه) أع ممه 12مع165م نلوع/اأط لاه 
ا 06 لنوع/اأط لاق أ0اع01مم3) ع5 أع و5الامء5أ0 
,0011016 أاع7اع /انا0ل انا عطنعامأ عالاأهنانأه 
5 8ه ,015601015 06 36165 045 ألااعه ١.6.‏ 
نالل اع36102/ع121 لاوعلاأط لات 525500161 
م0 00أع102 | 1ألعنان01طا أ 5النامء5أل 
.أع ممه ع3 )عامأ عوصهطءة'| 0305 أمعمراع/الامما 
0 361 /عأمرعام ها ,(32) عامممعلاع'| 5مونا 
031 ع051013[1نا5 51» أنا0 4 الاعأنا06 ا لال 015001015 
0 3 أأمجع) م361 00مم6ع5 ا 011ممة! 
1000م“ باه ”31:1100مغ16م”" ع0 عناوماغطء 
أأمجع؛ عامتاعلاء أع0 0305 12111أأما أمعرمع/الامم عا 


.31101 ]أ/اصا“ *0 عالعصمهتاع معام مملاعمم؟ ا 
0 5أمع060م0»" 5ها 6يقمع؟؛ أأمنلج 5ة8امم 
5 0001© ع01نمع؟ انا0مم 1165م10مم3 ”015001015 
10 000كا ,لاناة136131015مناة 5قعمغ لاممةطم 
ألاعلاناعم 15مع0006© 5ع0© أممل عنؤاموم ا ألاد 
© ا ع0 اعنئاعج 7200816 بلج 5ش6وغاما م616 
06016 ألاقط ثانا 3 لا أأنا0 5ئاام 1321نات*0 
5 65لا أامممأ 5أمععمه 5ع! عتامع أأوه0*:30310 
65ل |امما 15أمع0060» 5ع1ظ أع (1989 غاأنا) 550 ١3‏ 
5011 كاناع0 5ع : 015001015 لال عالاأهناكأة ١3‏ 0305 
5علا50) 0365 5عناوأطع ةقلط 5عمرؤاأدلاة وع0 
06 أع 05مئأعمم؟ ع0 ,165أمنئ0 5أمععممه دعا 
ممأ عاة) ننا أمعنامز كمه لجاع 
51 3! 3056© اع أعلاع؟ لمكا 
م 005155 أنالنك (1997) لاعناعومعت ع0 
منا مع 550 ا ع0 عاغ0مطم ننه ممأئهوغام"ا 
31م 01560015 لال علنالأطععوءق6تط عاغلمم 
لالاج6/اأم ع0 70101 لاتولاعه نئل لمأأاعمهز30 ١"‏ 
ا ,الاعأنة"'! انام .(1 .56061 .آن) 5الاعأمقملاة 
65ل انالا أأممء* نان مهلآناامة وا ع0 116أل1أاج/ا 
ع6 ام ماه عممعاق/اأراوغ'! 06 ممعمغ0 د5عااع 0120 
ع3" .6.) 550 ١3‏ ع0 عاناعمقمناة 16أمنذا عكامع 


١3‏ 0305 عاناعأ/غة]ما 6أأمب'ا أ ((رع) عودوموا ع0 
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: 0011211175 5غأأمنا 5ع0 علتطععوة أت (31) 


.4065 < 616015 /اناما/ا < 003/1065 < 113053011015 < 005ئأ0ة/عأما 


لاه 6الا 111ع7الا5طلاة 61261105]طا 5عا 
علا30ط0 .(11353611002)5 5الناع أ5ناام 
ثانا لاع 60515161 ألاعم 5الاعأناءمارعاما دعا عنامع 
أنلاعم 66053006 أناه 1 .(296)5وطاء6 ؤالناعأ5ناام ناه 
06 أماأعلنأوع: عاطلامط نا مع غ5لإلهم3 غ616 
51 01/611111ا70 ألا10 ,لأآطع بأع 5أمعماعناناملما 
م0ه20كا .(32616)5 5الاءأ5ناام 06 ناه تانا'ل 60105056 
,301 0025أ70 1015 5ع١‏ 5عاباعة عناو عئغ6لأوممه 
5 |أع 6200م أمه5 عوصوطاءة أع أمممرع اناما 
ع0 5الاعلا2310 045 ألعممع]ز12 عا اآلامم 
05015 
ع511ن ااا أناو (32) عامممعءاع'!| مم 0005106 
عمن0 ©عاهالاأعنانأ5-عبالوأطععوة6أط عكدلاإلهمة"'ا 
55 مع 5ا0 05 لا0 لتقت 


: 1311765 انا الام 65]أطنا/ةا طقنلا أناأ5 00 


101101 016/8513 311081[) 8 53018 19 101 10/6 92113 30 أ00 ١/8‏ .0 (32) 
7 نامير عل 


.ألا 1/008 ,765 .8 


من'ل 10 ]كنا !اا أوع 5انامء15أ0 ع0 أمعرروعة5 ع0 
010/6171 الا لع ]0515© ألانل عوصوطء6ة 
عا الأع63) ألاع(علالامط الا 1© آلأولكاما 
ع0 3201 ثانا مع 0005151 (4) 201 أأأطما أصعماعناناملما 
5" 7 معأوع/ع171 نامير ععلم) لتنامع 15لا0 0150 
01015 06 366 طلا أ ,(”7 وودعغ6اماا] 
ثانا أو 'ل" ...أ علا ه1ألاء مق 001 ع/خ'!) ع131أ0أؤ5طلناة 
)5 علأوعرءءه'! آلامم عاأوأممممقغاممناة أععاء] 
روعلا) (8) 6230111 أممعماع/الامم عا .(”2أم5 عه ع0 
566 6116 ألاعم (”.1ل3112م ,أنا0" .انالاع0م/نا 
معأط ,لهنأمع» عأ36 اناعة ثانا 7301اناؤطناة ع امام 
001 ج000 816 ووؤأنام دعلا أمعممةؤا6 ٠‏ ع0 

03/1 3 5الامء015 06 3016 دنا 


بعاأع ممم داع) عالاأعنانأة 13 ع0 ناوع/اأم نامل 


0 
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نال موأ5ألاأ0” ١3‏ 06 عذ5أءغ1م مملاممعوع0 13 : عنلعا 
١6‏ أ أوعلأد تصقن عانالمم عا علتمعة ”اتهننت] 
2110م عانال0مما 

ا 06 5122111165 2006165 ذ5ع1 عناو اه أع/١‏ 
+ع (1989) كأنا 0325 0565م60م عذ5نواه6 
"ناوا نال ١3150‏ مع (1989 ,1988) لاعناعومعلا 
,00 أوع أععن .أمعممعااع هم أمع /انامعع: 5ه1 أنان0 
0116011 5الاعأنات عاناع0 065 065(1 اق ,أناا مماع5ه 
١3003906 3 ١3 563/16‏ 06 30165 5ع0 عرمغطا ا 
ا 06 100أ23ه؟ ع0 5عاوغة: 5ه١‏ 5مول (1969) 
5 لا ,106 نامع 3 مداع مم06 علاأع0 .ع015واه6 
3“ ,لاعناعومعط 06 هه © 5م06 
06 ,5605 لهم خق ,عاطة6أ065 حمط ععمع 600560 
ممم (عااعب“«عاممع) 16أله) ١2‏ 06 5أععم25 د5ها 
13 60305 0165ع065مع) 5005 عنالأأدأناومنا 
١3 035.”‏ 06 016ع50105-326 عالاأعلالأة 

06 23/05 0005م 56 الاعآلات | 
أ كلأنا 06 0005]أ05م0م 5عا /عصتمحءاء6 
©5 ,اأعنلاع3 61985 الاعا 0305 ,أناونو لاعناعومعلا 
| /عأمعء5م6 مع ع0 و5عاطوم2ممأ أمعلالام] 
أطعماعلا ]اناما مج132 ع0 01 5انامء 05 
©0125 0*6 00 أ أمع165مع؟! ا .5311512153016 
عنا0اعنا0 أمع داع ناو 2 مغطءة أتونع5 (33) عماحامه 


: (34) علاقرمه عومطه 


01 .(15لامع0156 06 غ30 "| .6.) (15لام5510)1560 
عزنا 3 لاعذا 35م 38 لاط |[ ,ضممكا عذمعم 
لال 15مع0076 كالاعه 5ع!| عأأمع ع60185001030 
أ5© 3590306ا ع0 عأع3'! ع0 غا6 عا عبان أمعصمم 
5 0656 765اع1 مع 02 مع 6متصمع م06 
ع0 "| ع0 ألااعه عنان 3105 ,5عنا35]10الام 
65]ألانا 065 5علالع1 مع 6صمتمءع 066 أوع 5انامء5أ0 
.5 الاعأ61ملاة 501 أناا آنا 1211765 لانا لام 
نالا 1311 نال اناع/131 اع عنان310 0010ك>ا 
110 3ا الا0م 1#أم0 أنلان ع6ألمالمة0 
ع01مع: ع0 6016وم3ه06 علاناما 56 2566003014 
5أ ع0 ع0 206 6001 
"6]ألاأو اناه 13“ عبان ذ5اع1 5اعناكاع1 دوعمغمممقلام 
5 الاأعنالاة 185 ١.6.‏ ,”5ع8556طومع <أملا 165" أ 
ا عااع-ا-ع)618 1م 00م كا ,أود5للم .5عناوأصمهطم/زامم 
ع200056م 200101316 علءم1ممة'! ع0 دملأناام5 
5 لال عالاأعناء51 13 ناه ,(1991) أعانه 21م 
85 5051 013056 ا ع0 عالاأعنانأة ١3‏ أع 
أنا0 5أقمط 23/654م56 5ململؤأذ5لاة 065 6 الام 
ا 1231/6/5 3 ,عصطؤم ع0 أناما بأمعناوأطنا ممه 
31 "!) 015601015 نال 7001016 نال 16أأمنا عألأعم ذ5ناام 
ع1نال700 نال عاأناعأ6مناة غأأمنا'ا أ (15نامء5أل ع0 
ا ممه (ع290390قا 06 عع3') ع5نلواه ١‏ ع0 


: ©1مةلاأنا5 3 عالاواط ١3‏ ع0 11م0وو5ع) 


5لا0500 لال 6الاأ6لاكاة 


”.10101 ملا أو5ع عرعأط” : 1( موعل (33) | 
5لا00 05 08 عأعط <أراع رع /انادا/ا<306 2011 


”(ع30930ا! ع0 غأ30) 52 : ]أل موعل (34) 


5 08 أ3أعا <أ0006ئ1أو0م010 نااعأ3800306<000ا ع0 عام 


06 ©#ملإآ عه ع0 الاعزوط 06130051 ©ا 
0 / ع5 3 06 عاللاعناناة 


لان 608 عنا0 عناوتاممأ انان أ5ع 5ممأأوأمعء65معء! 
5 ,01 .(2ط) 300306ا| 06 3016 دالا أ5ع موعل 011 
06 أعع16أ0 و5الامء5أل | 0305 قأصعصةامصسمه 
50 ألام ١5 30165 06 ١3003906,‏ 35م أمعدوأو06 
عا غةأناام أضم5 1!5! ,0115 35م 5001 م0 أعتلاباعه 
5 عاط ,06600613100 م301 للئنك 21 آالادة) 

60065 
عمنا عا مع 0116ا200ئأمآ علانام ع5 ,أكدام 


عنا 18600 05م ]5ع الثم أنلان0 6021600064 


16نا1100/ 0١ 06 ١30010616‏ أأنا|50 13 : 3 عالاوا 
أعلا 2162 .2.2 
51160 3 الاة 5|026 (1998) اع/١‏ 
ة اعممماع/06 06 6لإ6553 3 اأناو ممهمكا ع0 
لال أاع 1000110017 نالك لوألو املاع" 5اع/ات] 
,5151© ألأععز00 500 .عبا0 2 لاوة1م عانالمط 
لممعع5 عا تأعلاطلقناء 3 ,5ع7مع1 5عأناة'0 مع 


656 أو5ه 02 ا عناونو (1997 مهه>كا) "061" 


5 
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اعااثالا أء (1992) اأحوعظ ,(1989) أاعناع | ,(1996) 
لاة 16065561/1م: 5 ألان ((1998) 6معماعل/لا اع 
أمعأم35 اع علوطاع/ا ممتأع و عام ا عل عمتو ه00 
عناومةا ١‏ 06 01320103 عذنا 'عممماع/لة0 
مع معصمصغةا ودلالهمة أ ها .عقائلهم 
'لا0 1321 لع 0531© علاعقطكء أصوغ0أوؤممه 
31لاأأأ05 للقت "أمعممفعمة" لاه "أنامزهة"“ 
00311 145 اآلاة 066مم1 أ5ه مااع .أمع60هن6 1م 
0 3ا (3) : 315ل/األاة 5الاع[53 5ع6مأعملام 
5 الام 1أ5ع 21 ع 6ل أم امع 061 أاعماع با أ لاوة1م 
65 185لا ؟لاة ألاعلاع]أ3نأممه عأاممع 
أناو (315اوصةخ'| 06) اعصمهأ05م عمؤطلوة به 
6م66 عباوجطهء (0) ,5عااعممهلام0 أمعبعممع0 
ع5 أع ولاع0ط ع0 لمتاعمصه1 ا أزموع؟ اومتصتمم 
5لاام ]265 [09لتأصتمط عممم8غ ٠"‏ (0) ,قط مع ععوام 
63531100 عطلنا ناه 3626066 ع35اطام عمنا 
أناوه 6185ام010© 130565 065 عالوأمعدروة:1 
نا 601006 5ع66ل00مم3 علآأة أمعأوناع0 
6لا لاأمام 5قمعصوصة 5ع عأ ننأعاوم ممأؤصموماء 
00 لا0 4لا0أم10 نأك أضمممعع3ام عا (0) اع 
5نامع 16 31م غناوأام“اع ع6 أناعم 1ط رمع ذ5باعمط 
60306111 ممة "| ع0 5ع1/00“ 065 عمط ا 3 
.(1990) /لإلوصمو لط ع0 "655306 نال 

مم0 عمنا 2001301 مع 
عأموصاة عا ا ,6عممصة'٠‏ عل عذأذ أله أمصعصسةعما 
ملاع عا أمع 11 ألا0ن 15نامه015 ناك 5165لإ/3023 065 
,أ55لام .06600665 00أ55ع6علا5 6لا ع الام 
أ كلأنا ع0 ((065 »عا 221306301م مع ألاه1] 
عنالا6 1م عالاأعناناه ١3‏ /عأعزمم ع0 لاعناعوموةلا 
مع عااع ,اعنملاع1 بلوعلاأط لالج 3056اه ١3‏ آنامم 
مااع : أصعممرعويعلاما أمول60060م مع عيغ ]أن 
لاله ع5لإلم3'! 06 عناوأمطعع1 |١3‏ عبنوناممة 
063101 م5 621 ذا .ع5ناواهء ١3‏ 3 15نام0150 
مم3" 06 5أ0ومع1 065 أمعمعاوو6 
عبان ع5106مه0 مااع نان أمعصمم ناه مأو الما 
1010 3 أ5ع 15نام01560 نال غ16آأمنا عأتأعم ذ5ناام ا 
05 ا ع0 ع2 لمطتصتم 


6أ2معءكاء1/3 06 051]0005م0/م 5عا 


2004 


ب(ععطموعأان) "ق6عمممة"'" 501 ,3/05 'لالذناز 
01 16#أع0 .رلا عاطوة/ا ١3‏ 21م قدروأو06 
انا 031311153 ,الاعأنات'!| لاماع5 ,ألانك 0013لا 
,015601015 06 1005 اع 065 أمعمع ]له انعاائعم 
55أ220 ,00011311 للق ,بعاؤلاة) ع5 
| أع الاعأناءم ا نال مهل أصعام "ا عنامع ومملنواع؛) ها 
عا : "”عنباوة/" /عغأوع: ]زه معمموة | ع0 عصصه1 
5 501005-306014 عالاأعلالاأهة ١3‏ 3 355306م 
5 0“ 065 /3م علاأعع]أ5'6 5م6عممملة 
أمعاطلاع5 عط أننه "مملاعع/6غ5 ع0 5عناولأدأناومذا 
عا .6غغغ0 1531111 أألاة 05 
ع0 أ3155 70010145 كاناعاأه 065 أمع ماع صصمأاعمه1] 
5ألاة*0 266655116 أصوذلاع؛ 5ه| ععوأرمعام ا 
بعطعصمقناع) مع .ممللوء املاع إناعا الامم عالات/131] 
مغ أمه عاو مع ذ5عااأعباعة 5دعطعيعطعع وها 
ع 703014مع356 عطاعمنممو'ا /عأزاأعممه 3 


١" عاعمامم3‎ 2001031. 


3. ٠١3مم1هعطع‎ |] 1 6121 


51 (2000) عاط معاعوا/ا 06 أأعءزطه'ا 
عاءم0ممة "| عأصة *5ألام)مطمء"” صلا ألاطةة*0 
5ت 200101331 عداءم)ممق'! أع عأمو0مع256 
ا ١3 62, ٠.6.‏ ع0 عأم013ة/ا عصنثل وذ55آأناوةهة؟'! 
علوأصعمغعما عالعصممناعممع عالحصصوتى 
ع0 مملأمع0060»© ا 1م300 وأأدمعاعو/ا .(اعاه) 
علا0 19215 اع 5لا01560 نالهك أعلا أع 000كا 
| 0325 لاللام0ه أ عناوأم3ملإا0 5لاووع06م 
0 .عالاة03 أ مأل 60057665 كالاقة 303016" أع 5ملرع1] 
واع/اعومع ل أع عاأنا ع0 ؛أوغ0 عا 6و0هم ١١‏ بعصغم 
لال عكلالهم3 (أمعممعااعبفأمعمعممه) ‏ ععلأامن*0 
6 ألا0أ 1901أ 11 لاع 013101216 أء 15نامه015 
1015 01560- ألما انا عملم 
ع001مع؟ 3 ,31م عدمنئل ,عذأنا وأدمعكاعدا/ا 
06 1ع 0600م 06 عاغلممصط عا 
306031 لام (2© ا .6.) ممأومعطة)ممامه 
!13م 56 3 ,31م ع1أنات'0 بأع أمعطاعناوأو10مملاا 


أأهاوةل50 ذاعغ) 5مئأوآأناومذًا 065 عو3ااأة عا 5م03 


-- 
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أ 600306 0ع" ,لهل أداناطته؟ 13 5ألا ممأووعمناع'! 
200 06 ,عناوم 015 ع5 نا 62 ها .مهلأو اناء "ا 
مانا 1م300 أناون (1997 عاأنا) ا دا ع0 عاغ0مم نال 
-635* 015601015 لان 00061100م ع0 5الام316م 
5(منا-6011017) ”ألالقط 
(20033) اكانا30]آا0/ا 06 عاغ0مم عا 
5عللقم 5ع 3206م دععغاأل 5ناام عأناعممعل أناو0 
أ لاعناعومعل ع0 أناعه عان0 5ألأععزطه 
وا عنأمع ذ5عمااعنع355م 5ع غلاطؤوثة : أأدمعاعدا/ا 
م" اع امنا أع 5الامع015 عا أع معنو مطامطق01 
نال 1066| 0231/301396 عممماع/مق06 اكلجنا30]ناها/ا 
أأمطازن )وم عنلمع061 اعالاأعباناة عدذذاغااله 2م 
كاأما 4ع (1993/2000) اأ6ا02ا1/0100130 ,(1992) 
عااع'*نا0 ععلأصضمط 064 015هلات655© مه (1997/7) 
انا 350101557111 آلامم أأملاج 5أ3آلامم 


عمةأا6اله2 نك عدغطخأممنزك“ ٠١‏ م1أأل عدغ طئأمم لاط 
ا ب,الاعأنة"! )نام .(قطط) "”ع 06056156 
من مع 61 12 ع0 اعبائعج عاغ200 بال ممأواع/6001 
13 3م 3556م 5لام 0150‏ للك عاغ8ل0مم 
0 01310231" نمضأأأ05مم0'! ع0 211531100 أناعم 
خم صلا أ ”مم1 ع0 ع1أ2 لصوو“ /م'ع35الام 
0 5عملآ 065 أع 15نامه015 لان 0316001165 065 
عاناع5 ©0ن"0 3100اناأ05م ١3‏ 3م 5الامه015 
013 
16 لكوم 0*1 5[ل19 ع0 
ثانا ألاعلا 56 أنان (ا ا 12 6ع 021 3ا أمعممعاح60 
عا ألان ع6 ,70010131 أع عناوأطععوعقنط عاغلمم 
/ 1998 غع/٠)‏ ع131ل7200 عداعم1ممه ١'‏ ع0 عناوصتأ5أ0 
11 ا ع0 أعء (1998 واع8 رمعل نجلا 
عع .1997 (اعب/عومعط) غأضول0مع250 
ة ,أنه أأعطاعم عال03ام قن ١3‏ ع0 ممتأامععممه 
65 06 عأملامه عاممع؟ ع0 ,ؤمعة عئأمد 
أ 01 13 أم 061131 أنان ذ5اعلاع1 5عمغمممقطام 
١3 56031305 5‏ ع0 عمأوءه'! 3 أمعأ613 ألا0 
“أمل/ا 65| 41 6]آلاأوالء | : دعالاعمط 
ها بأعلأء مع .عممع]ناعهه'| مه رو85566طممع 
5ع تعأممء“ ع0 أعميعم لاعباعومعط ع0 عا008 


نال أع أعمنه050عمع1طآأ للوعلاأطم لال 5اأمعممةاة 


3 أمعغأم35 (2003 أع 2000 ,1998 وزذدمعاعو/١ا)‏ 
ع0 0130173(16 علانا'0 5أطعلمع20م1 5عا )عومم 
أ5© الاعألاق'! 06 أأععز0ه' | .2166م عنلوموا 
5 )00164 3 ,11م لل ,ع أ5أومهم أذ : عاطنه0 
0 علا10 031 غةا00)/م 13 3 5ع5مهم6) ع0 5أمعمةاة 
منا مع 61 ا ع0 اعنااعة 008/16 ناك ممأومعناه'! 
أالانا5”0 3 ,0311 ع1ألات'0 بأع 5انام ه015 ع0 ع6اغ0ملا 
ة أصواائعلا 5غ أ5ألاوطمنًا 5ع0 5عطععطعع؟ 5عمظ الاد 
مناع ةع 1م ًا ع0 عاأولمامةن عضن ععممماع/مة0 
511 © مامه ,أمولمعممع .عاوطرعل 
5011 56 كاللةلطأصامص 5معممصوة 5ه1 بعأدمعامدا/ا 
5 .5الامه0156 »| 5صوه "فأصعد5غ)/مامصمه" 35م 
010 3101 ناأأ5 علانا ,م0 15ل62 اناعا 0101م ,أمعوألاع 
6ألطاكاما عصن وم 1665| أمه5 5الاعأهماءعاما دعا 
عةلإلام30 51© 00201/15311000 13" ناه أع عممه1م0م 
ع0 100065 5عألات'0 أ ع]و5ع0ن0 ©| 3م 
.”65لا651 كا أع 5علاوأماة»ا10م مم لدع طن امام 
ععصمولمع] ذا عؤ لمعل 5عأااع-اممع5 5مهؤ5أة: وع0 
ل003 ها عئآناه ,نعاوامناع'0 الاعانة'! 06 


7 عناواالالهمة عملتوممم0 عظ ,عناولاةأامط 


نم15 نال عاأعصضضهأاعمهط عالق تتتصة:6 ها .4 
أ© 113511010165م0امط 5516005ع)/ملاع 65 ا 
“3613115310 مناه 5عمغ6ممهمقطم ع0 ععمعؤزأولناه'| 
6313/1 | 06 5م1أه 6360 أمع]]أأدناز 
أناوه ((0ات) و5الاموءؤأانا بالك عالعصضصماعصمط 
أعماأطممه ع0 علالأوامع1 عمممغ نءاباع0 ١3‏ عدا ةألأ5ممه 
أ 3562070316 5121111231100 ١3‏ ع0 عاعمامم3 ١"‏ 
واعناعومعط ع0 (ا62 ها .1316نا0مم عناعمممة؟'! 
(2003,0 


أاع/اعا .5آ) ذعنا010010علاوقم 5عطعنعاعع) 


065 ع1أم5ما5 واع اع ومع لا) 
0 ©06 ,1ل19 ع6 06 ,عصصملاعمه] أه ((1989) 
ومع عااع'باو5انلام ((ال/ا00-م10) 2 ”635-أنا ةط“ 
705 065 عالاأعنالاأة ١3‏ 06 غأملررمه 
| 06 35آآالاة6) علان0 1305 لطع ذ5عنالأدأناوطنا 
5 )] الا 131/615 3 الاعأنا0 ا نالهك ممأوأهء06 


5 / لاملأمعامأ"ا عل لمعئة :5 ألاو ممنأعل0ه:م ع0 


لبه 
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,علا0010! 016ا001 عا .(06ا3©0105110 100531مه6 
516 ,ل(ا6© 3| 0325 5مع365 655 ألان 
.أكل3نا30]أناها/! ع0 عاغم0مص ع1 5صضول اأعصصه 6م060 
عا 035 0020106 ,لاقن عانال0مط عا ,مأتمع 
+130/1ع1أ أنان أنأمع6 عانالمم عا أد5ع ,لالاناالا 
.270001 0645 عاطصمعومع ٠"‏ ععناج 
01231121 05301مثاهمه عا ,نان مع 
ح) 100أ9أمع165مع: ع0 26اللوع/اأطم 1015 76الاؤطلاك 
:1165| 065 31م 1211201551 أنان0 (165لال00لا 
لاةع/الط عا ,اأع00و05عمع1م1 لاوعلاام عا 
5ع .اعالاأعنالأة للوعلالم عا أع أعصده لو أصمع5غ6 مع 
لاوع/المط ©| أمعذاع (موأويعلاممهت ع0 5عاوة) 
.اعمط 19مع165مع؟ للوع/اأطم للك أعطنه5)عم)عاما 
لالة/1 لا 6760065 5021 كالاوع/اأط كالاع0 065 
3 ,اكاةنا30 ]ناوالا ع0 عاغلمط عا 5مونا .اعانااعناناة 
(لا4م5) و5الامء015] لال ع ملأقط0م عالناأعناناك 
,6ط ناوعناأم م1 : عاناجع/اأم 12015 اطع ام لام 
للةع/الط ©| ع اع0ن50اعم/عاما بلوعلالمط عا 
اعالاأعنالأة للوع/اأط للق 65ذأاع؟ ,اعصده لو أصمع5غ6 مع 
ع0 (موأواعل/ا ها .00306ه6مع0 5عاوغ 5ه٠١‏ 21م 
ع156لةنا5أن/ا غ61 ألناعم را ١3‏ ع0 61ل2لا30]ناها/ا 


: 4 عنناواط 12 0305 علالامن أطع ماعنا مؤلاعه 


عنوتتمددةه وانوونم ! 5عانالهال! | عنوتأتددوهمم عانلومالآ 
لات ع6 
6130110 عالاأعناناة 16م ع الاأعناكاة 


(لعاماغ .مأغمة .زلا) 


الننياك ينانا 


مدعأ تصقن عانالوالا 


وعم '0 د5عاو88 


5ن 015 (ع عالاأعناا5 


أل[ ةل01801ا0/! 06 300106116 '! 06 65انا77100 165 : 4 عاناواا 


13165اأعاناج دعانالوالا 


5 > 065 2100أمعء165مع: ا 


31م 5ع05م (19976) كاأنا ع0 5مع5 بالق ”01063165 


2004 


لاةع/اأصمط ©| 035 00أ55ع2ماع' 0‏ لاوعلاأط 
00111 ع 3 أعصمه همع 65 مع 
ع2مععاعةا/ا ع0 عاغل0مم عا ”.ألأوءاصناصممه 
لاج 015601015 نال عناوأطع ةقاط عأنا 031 13 600011 
60300 انا نان عطقم عل : 6عمموة ٠‏ ع0 بلوعل/اأد 
6لا بأطاعممع/انامط ١6‏ 0305 85536016اممع أوع 
عزنا 035 ع5لاعما 686 أنلاعم ممأ ]ز05م0م 
60م 

:0011005317115 0113116 00000116 0ا 612 ا 
001053111 انا ,[0131013112 05311ملامه انا 
مانا أ أعناامع006© 0010005311 ذلا ,أعلاكاع01مه6 
6017053101 عا .غعلا360105110 601005311 
60200053101 16 مع/31 أأل2 عاطم 31621 مسق01 
عا .اعناةكاع60001 05301م227هتن ع1 أع اعبامععممه 
15 ©/ع60026 اعناأمع 6026‏ 0531صملامه 
5 1.626 ,عملمع]-ومهما 3 5عم25وذ5لوصممه 
عا ,الاعأناهما نال 0211/65 انال الام كمملأمعاما 
165 ©0اع00660ه ‏ اعلافلاع 001‏ 005321مه 
101215 5ع! أع 5عنانأأ5أناوطاًا قمه ماما 
ع0 .(#5ااأعناأمعع0عءم) 55 ناوص أ|-ممط 
001 616 1ماعامأ أده أعباكاع001» 0521م لام 
اعلا ع0 56075 لاق ”015601015 لال عطمتوممهل” دنا 
5 (طولأمأمء065 ١3‏ 3 6لااعء65) أوع ١|‏ أ (1986) 
لال 1121162001 ناك أ© 21130665م 02315532665لامه6 
عا .عااعنا»اء1 عممعغة61ة) ١5‏ ع عمعمغسصسممفقطم 
5 5ه١‏ 00ع1م00© عبا360105]10 005301مامه 
601053111 ناه أمعامعممألج:5 أناو مه انا 0*3 
75 065 01ة015ا100م أ 211621 لطاطة01 
»ا 0305 101065 5عأمع116أ0 5ناه50 5عناوطأ5أناوطذًا 
55عماع "0 لالوع/اأا 

5 علالاملأع) مه ,ا|أا03ا30آناهالا 2عط0 
وأطء ممع ,(5ع1نا200 0115) 200200053115 5عممممم 
5ع لالانااا ع١|‏ 0305 15م 70010165 0310185 31م 
]نا0 .عنالأو0ظ عانالمم هعظ أع اوأء50 عاناحمم ها 
ناك ألا3لاأنا60 أنان) أعناامع066» عانالمم ع1 ,آنا 
6مأممع 061 5وعء (عنلالوأصغة]5أم6ة عاللمم 
506131 57001014 اله أعوممتئا .أمعممعالواء50 


ح) قمولأوانا0"'3:1 5001014 لاق 'لا0ذناز 0مع]5*6 


0 
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2004 


لاله ©0621 نالك ممتاعصه1 مع د5ع6صمماعع/56 
آلا5 «لا1131/3 1315© ,651 5ئاام ألا© .015001015 
أع كالالقط)ع/ا 121100 نم00 ع0 5ع لؤأولاة وع0 
لال عم6معملماعم ا غلالامام أمه 6اللوطع/ا ضمط 
الا ألاعلا 56 ألان نار5 ١3‏ 06 عناوأمتأغط! باوع نال 
أنهو (10) علهةم06 عالعصمماعممعء علرمقط 1 
65 و5ع0 ع2ع:0'61360 دمتاعمهم]؟ انامم أأوانات 
0 5ع7لغاأدلاة 5ع]أناق 5ع!ا انامم 5عالعصصمتاعمه1] 
162101 نا م60 

نا أ5 /0673206 ع5 001-أناعم أ55نام 
عأملاهك عألمعء ع0 عاطتامعع50نة 6ث16أأمن ماه 
أأهالاع 0‏ 130031000645م- 16165م0/م 5ع0 
لاه 6نا010غأ6ط؟ ناوع/اأط نال طع لاط أ3ما بات 1ع10660م 
عملا .اعممه5عم/ع1أ باهع/اأم ع١‏ 0315 00أؤ5لاا 53 
موناعنا0لة) 13 3 الأنا360 1:2(1انامم عطع و06 مااع 
أمعمع155اطة61 ٠"‏ 3 أهع لالاوع/اأم ع0 عنطلمط نال 
واعناعومعلك ع0 عاغلمصط عا ععنته عاغؤاله31م ننئ0 
اأنو كاأنا ع0 أناعه ععنلج أمعممعومأعمام اع 
,6 عممماع/قل ق عطععطه 

ع 6ط /اع م مم50 عمعامأ هعنام م1 أك 
©ا! ,123017311010065م 6615م35 065 6513106 56 
5 عأملامه لمعم أعصصه 2 أمع5غ1مع؟؛ باوع/الم 
06555 0645 5603011065 5أ660م25 
ناعأ! ,لانا1 601 نلعأ ثانا 0651 .5عنال1 ]5 أناوطا 
كأمع 0116 ع0 5ش6لآامع 5ع (لملاملرووع0 ع0 
) 016165مم/م د5عا/ع:ل0ءه ممثغح ع0 د5عااعه :وع01:ه 
نال أع (<) 5نا0أ/األطأ 5ع1/ع001 تعأمعام نل 5عااعه6 
أ© (ع) 020565 06 61315 5م /عله 0رمعع5 
5 / ©0106 عطملؤأؤ5أم1 نل و5همالاعهء عصقم 
كمع غ66 5ع .(م) 5اعصده ]0005م 5لامعاممه 
مع وطل"'| عل عاغلمم عا 0305 65مطااملاء أممه 
أ 301116نا0 06 ,16الجنان 06 5مملغأمم 5ع ععممع1] 
]الا 010105 0306مممع'ا .6أألهه6ا ع0 
أعممه ل 2أمع5غ6نمع., أع اأعمدمة15عم/ع1مأ »اناجع/اأم 05 
اعلا70! لاق اعالاأعنانأ5 ناجعلاأم عا 035 عناأعع]1ع'5 
615 ,1300165الا5 211005 الاوأأآممه 06 
عاغ2700 عا .01320013111 5عمغطم مم ع0 اع 


عماممهمه ووالوناذألا 61 أناعم لاعبعومعتك ع0 


-05ا50 عالاأعلالأة ١3‏ 06 ناوع/أل لا الاعأن00 ا ها 
0 (انالالامه) 131 ثانا أ5» 15نامه015 نال عأمع36ز 
.اأكمل1/010130103 ع (لاعناعومعل أمضع200م 
أ6500م 11 ناوع/الم عا عود5أنامع لماع ناع ومع لا 
الا0م 3000016 (اعلامط غناو 19661 لع 
ع/11غ 1 لا1 001 لملأمعاما عصنئل ممأووعمناء؟'| 
11ا17ع/ال1ا20 ان0 ©1011 3| معنم أنان0 
مع 6051516 3016# ألا0 1[ .(3616)5 دع 6005151901 
1 3[/31 36511311 مده أ أناء0! ١!‏ 2201 انا 
ا) 15لام0156 نا () 2015 3مأ3111م 5ع! ,ر5أمع0انا0 31 
ألا (0)) 6لالأطنالات601© لامعاممه ها أع (م اع 
أ (8) عممع: 616 06 50105-20165 065 76الاؤطلاة 
عاناع0 6005361 1أل03ا01301ا1/0] .(1) نمنأناط 0*3 
5 065 ألع0اع1311 عا الامم «الاوجع/اأط 
عا أع اعممه5عمع1مأ بلوعلاأم عا : 5عنا310 لاوم 
©1! 0305 31311م015 ألانل علا0 مقط لاوعلاأم 
واع/اعومعةل .أع) لاعناعومعلط ع0 اعبئاعة عاغل0مم 
10اع1م001 أعنان50اعم)عاما لاوع/الم عا .(1997 
١3 5131# 5200316, ١3 116‏ : 5113185 5أم] 
أع ,عالعصمممناع عام علهنأ5 ا أع عالحصحهة تةأناءو ١|‏ 
١3 5123# 0‏ أمعلاممه عنوأ مقط بنوعلام ها 
0 ملآ نالك 512316 ١3‏ ,5انامه015 نا أمعمعوغب/ة ١١‏ 
56015 ع0 عالاأة نا 5121316 ١3‏ أع 5الامه015 
لالاة 6لا 1/6أ0 كاناع0 06 101أة/اثاع65) ا 
2 4ا130203110م 001016 6005106318005 
ع0 ألأ513 1 31م اعناوأامعاع'5 أناعم 30211 أنا0ا/ا 
80310 270081 نال دمأع5 ناج 06ا12021101و13م 1١3‏ 
101 201311010161م 7008/6 ذانا أوع أناون 61 ١3‏ 06 
ملا 6851© ]3003م | اه أ غمأمعاره 
أ علاللأصوصمة5ه أضنوطماومع" 052306صمامه 
١3‏ أموصأصمع0006 أع (1989 عازأما) عع«واملاك 
عن .(19976 كاأنا) 5الامه0156 نال عطاعاطأ عالاأعنانأك 
لل6/اأ0 عا 0905 5علاماة001© 5112165 5ع| رعمطمم 
1/05 ©0171 ,أطعمأممع00061 عنلولءماغط 
5 5عااع6 ع0 5الناع|3/ 5ع1 ,(.1.2 .آ0) نالا 05م/ا'! 
: أعططهة1عمعامأ أء أعصصمه 2 أمع5غ1مع؟ الاوهعناأم 
ب2003165 ,185[أ003أأناء0|!اا: و5الاعاهلا دعا 


50101 حت ته ذاء أ ماع10 


لبه 
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لع 4ل .6.0 ,635 عا أوع'ن .اأعطده5اعم)عاما 
ا أأمجع) أنانو (35) مع ! ممعم ألتأععلمعاما 


: (ممأووع ماع ع لاطيزع نه) (36) ممأأوامعء65 امع 


ع1/60 .3 (35) 
((يظ) [((:©) 08رعالا : ©) رزوط) (وظ) : 8طلاع] : بة) .6 (36) 


ها 3 ثشلمحووة 66 3 عألعملقج اعن 
5 لاطأ 0001 065 00ص ناله/اغ'| خ أع ملأو أمعء5غ6 م 
علا0 1 أمةاط0/م ا ع0 5عنالتأمعء165مع: 5ناام دعا 
: 615 ا ع0 اعبئعج 6اغ2200 نله ممأومعم<ه'! ع0 
: ب1997 عاأنا .و.ع) عااأعمدمأوصوملاءع عذعمممة"! 
.0.0 ) 27001013156 عاءم1مم'| أع (1997 ماعناعومعةلا 
3131م ,ؤالناعااتج د52 .(1998 علا : 1997 نم0 كا 
5311615" ناه 5أضومع!1 5ع0 1005]أ05م20م 5ع0 
2 ,1990 5أمطكازاظ ؛ 19972 كاأنا .و.ع) 'اعاناأعنانأه 
نال 0مع5'61 أنان (1993/2000 ,300111999 ]ناولا : 
لالمع061 21/005 205 ,015ا015600 لاتق عملرع1] 
©5 ألا '01553201© عمدذأاةالة:3م“ نل ع5غطتممرزط"ا 
5 د<«<لاع0 185 عأأمع 5م000 ثانا أناعلا 
©0615 0000101715 اعناوعا .5عآامع 6060م 
5ناام 65| ”عطععطعع) ع0 5ع0مم 6003م“ دعا 
2003 ,2000 عزدمعءاعوا/ا .و.ع) 5أمعهمة 
أنا0 (2004 اكل010130103/! : 20043,6 لاعنعومع ل 
6001 (دمنأئدء 51 أ5 عع أاتعدمه ع فأمعا أمه 
ع0 (نمأذنا؟ ١3‏ عبان اأحأوع 5انامزنا0 1 .20010132116 أع 
115 05و أأناطأ]000 085 أع <الات/1!31 5ع060 
(2004) 00062-00023162 8 ممع اعوالا 5م03 
16010 عزنا 3 بعنذا عتعمصمل عل أله نأعممعم 
5 الأصهةو 06 عصقص 3 عالعصصدماعمه] 
5م 0656 30600035 5أمعمع ]12 
3 *الاة 21105 ملاة 


2004 


:21 لألا5 عاناواط ١3‏ 0305 
أعناامع06 005301 لاه 0 


1 1 


مل أواناموط 


أعصمهة5عم)عأاما بنوع/األا 


أع 2000 أمعة ةمع بوعاناا 


١ 35 


25039 


١ 


اعاناأعلاأ5 لوجعلا 


01310131121 0105301 
5000100 كحملالجه*[اة]| 


دخو الام 


د 
هو 

5-5 
17 ام 
ك2 
5 5 
[قم ها 
0 


ماع" للوع/األا 


0/ع/اع 0 | 06 (ا ]6 وا 06 6017100531715 165 : 5 عاناواط 


0 أمع(لأة»ع (.32م 3) مههم»كا 8 لومصولا 

أ اع 7101500 عالاجع/اأط 065 5عالاأونانأ5 5ها 
ع0 عاغلمط عا 5صهول 5مغقّذاع؛ أمعلوة6 اعانأعناناك 
١2‏ ع0 12150 مع ”ع601105 0م؟3" ع0 (1997) اانا 
06 12765 مع 350306| ع0 عأع ١"‏ ع0 رمام أعوع0 
5 ناه ,ناا مع بعطعموناع مع ."6 1ألج5نواه0“ 
5 62/1565 61 أمعن/الاعم ١300306‏ 06 236165 
06 عملا 06 ,70-21300531645 5عالاأعلالأة ع0 عممره1] 
5 385 ع١‏ 0651 .لاا650] علانامآ 56 5عمغؤاططمام 
ع0 060010105 5عا135110طممامط 551505ع1مناع 
لااعأمم0 ©| تاه علا 56520300 تامعاممه 


للةع/األ ألاع5 ناج مأمع65 )مع 2اع5 علا0 311 للاوةام 
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عأطموءوهذاطأا8 

.أأناع5 : 8305 .1316 أوع'© ,016 1300© ,(1962) .ا-ل ,للأونام 

.أأناع5 : 53035 .06561216 عناوأأ5أناومذا ع0 ذدعممؤاطمءه ,(1966) .ع رع أوامعنامعم 

- لاصولا طا .0131021731 [6110023لانا؟ً 130123116م 3 0 علالأناه مث ,(1998) دضع0 لقنا .آلا رومع8 
77-103 ,(.05ع) مأعأوعءاام8 

.ناوا :عناو3ل عط[ .605 ]أ أ5أناومنا ما 55ع:وم2 ,(1970) (.5مع) لأماممعاط .ع .كا - .آلا رطة ممعم 

- لعأوعاصاط ما .1م613 لوممتأعصبط صمل5ع تامع علأوأباوط ذا عاطه ممعملا ,(1990) .ا .4م ,متأعأوعاام8 
.13-6 ,(.605) ععمع0 

1011310 0120113116 وأ نااو/اع 5#ناع0 300 عأمه 1 طأأننا 00 م1 لاوا ,(1998) .لطا .4م رمأعأوعءاام8 
193-14 ,(.5مع) ملأعأوعءاام8 - لإحصصو لط ما 

.20665 لإأأقاع/اأمنا 071010 :071010 .لأعععم5 01 1031ل2ق 1ن 4 ,(1995) .نا ,انعه81 

5 300 156نامو015] ,(1997) (.05ع) 0/310أ0 .8 - تعاانا8 .طن - ومقمؤذألا .آلا - .ل ,لاالمصصمن 
أعألانا 6 ع0 ومأناهال! :كانه لانقاع لا/صنافعظ8 .لومطاصصق 0 لحممتأعصلط مأ 

00515111 3 305/لا10 :613201031 [003أأعصناط لأ عالاأعنانأ5ك-ع عط! ,(1995) .لطا كلهت -ل/اجاج/انان 
.59 وطاطللا .عمنهآ لإتومهةأناءه!!أ 300 000 بعذمع] أه أمعصمئدع1] 

لوطاعن/ا 10 3000361 6130031 لوممتأعصبط 3 :طليعلا أأطوكث عط[ ,(1997) .لطا علهوط -لا2اهلانات 
.أعأالانا» 6 ع0 نامأناوالا! :كانه لانقاعااأ/صلائع8 .وأطوءم مععله/ا 0مة ممأو5ع)ماء 

2 :عالاأعنانأة #اعاممه00 ,(1996) (.05ع) 2اعلناناظ )ع0 قونلا - .ل - 00055605 1١‏ - .8 ,المعءياعرا 
اع اانا ع0 ممأناهال! نكاءهلانناع للا/صتامع8 .عناتاععم5اعم لوممتاعطنلاا 

5 عطآ أ0 عالاأعنالاة عط1 :1 2311 ,31لطالطة 61 أوممأأعصبط أ0 لالمعطة عط! ,(1989) .5.0 ,اانا 
.205 :ألاعع00101ا 

5 عط 0 عالاأعنالأة عط1 :1 2311 ,613201031 أوممأأعصبط أ0 لإأمعط] عط! ,(19979) .5.0 ,اانا 
أعالانا:ة ع0 ومانهال! كانه لانراع ل ا/متارع8 . (لاعبعومعلك لإم مم أل0ع) 

امع/الاع0 0م <عام لله :2 نو ,لم13 لولملأعصبط 05 لاإأامعط عط1 ,(ط1997) .5.0 ,اانا 
.أعالانا»ة ع0 ومأناهالا :كانه لانناع لل ا/متاع8 .(لاعبعومعط لزاه امعأللط) .5ممنأع نا نادمه 

مأ عومعاعأع! 300 عالاأعنانأة لماعل( ا ,(1992) (.5ل0ع) مع5اع151011ككا ٠.‏ - تعلنول .ظ - .آلا رعنعسعع مط 
5ل زقع8 نطول :2أطماع20انطط /صن 0ع أو ممم .ع /الأاععم5عم 0021 اانا 2 

ا03أأعصنط 3 طأ ١/3130‏ 0101 010لا 300 أطاع0 355100 611005 انا ملأو لوق ,(1990) .لطا ,بنلحصصولا 
.8 وطاط/ئا .مادتاومع أه نحقصصة:ت 

ع كم| اوطاعل/ا 300 6132010314 لوممتأعصبط ,(1998) (.ذ5لع) مأعأوعكلام8 .لا - .لطا ,/لإهمصصولا 
.5 أ ملق زمع8 مطمل :وأطماع0ةاتطط /صج 0ع كسم 

١‏ 370 ع15نا0150 نمععنلاعط مأطوم0داع؛ عط لمق كاعم ,(.31م 3) 0م0مكا .ن) - .لطا ,بالحصصولا 
| 0 5نهأأعصنط 

25.1 5]65أناومنا 01 [03انامل ,1989] .27 اطاط /لا .6121015م0 3200 5نعلا3 ا ,(1988) .ا ,لاعناعومولا 
[.127-157 

.1-24 ,(.05عم) .|3 أع 5الانالاا ما .5ع326/ع]آنا 0 عالاأعنانأة أدوأطعمقعأط عط !ا ,(1990) .ا ,لاعناعومعط 


:كاا0 لانقاع لااصاااعة .اماع03 ,/او010ملة ,لاتمعط1 :هملعم لوطيع/ا-مولا ,(1992) .كا ,لاعناعومعلا 


.أعألانا:ة ع0 ممألها/ا 


4 0 ©2<30 251 10:59 23/11/04 ©5106 .2" غختغ دن تط1 


2004 


,(.05ع) .|3 أ 1أ0معن/اءما ما .1310565© 201/1531 05 عالاأعنالأة أوطاعاما ع1 ,(1996) .كا ,لاع اعومعلنا 
119-77 

.1-6 ,(.5ل0ع) .| أع ل[المصصهب صا .31 ططق [3نمتأعصبط مآ ممأؤعط00 ,(1997) .كا ,لاع بعومعلنا 

- عأ2معاعوا/طا ما .31 قامطة:1 عؤانامو5ذنا لومم تأعصبط 3 05 عانااعع1أاع3 عط1 ,(200423) .كا ,لاعناعومولا 
(.05ع) 00062-00022162 

(.05ع) 60062-60223162 - مأ2معاعدالا ما .عباومائأمع ,(20040) .كا ,لاع عومولا 

35 زمع2 قطول :3أطماع 30 اأطظ/030ع51 مم .لمتأها ذه 0165ناأ5 ع لأ5أناوطنا ,(1994) .ل ,محممعلا 

,(.05ع) لتعأوعاا80 - لإومصقاا ما .مهأ أمعمعم 05 مامص عط 0م30 ممأوع له اجرثلاء 1 ,(1998) .لطا ,أمول 
.43-8 

.ع0 136015 600260101 لاعوعط عط 01 لإلناأة 6356© 3 :عممع0161»© عو1)5نامن015ا ,(2000) ./طا ,أمول 
.93-112 ,25 65أ]5ألاوطنا 05 [73انامل وعمرعةلا 

ع1 بال 35© ع1 : عالعصصهأعممع ع ألم 0:3 دمع ؤ5انامه015 نال ععمع ةده ١3‏ عا ,(2001) .آلا أمول 
لم6 1 : أ553'0ط عاعلومماع0طقم 16أواع/اأملا .5191 "0 000101231 .0312111 

ع0 05م0لنوء اطنط .عاأعصصه لع صهعا 0132006 دمع 5أامعء6: 5أمعمعممماع/60نا ,(2003) (.لمع) .اا ,أمول 
10 : ألم مصسقطهالا ع0 5عطتمصنست 5عممع501 5ع0 أع 5م12أع ا 5ع0 16ابامدط ا 

.1-27 ,(.05ع) .31 أ عناعوقع021ط ما .551005عماع ومأمعآع) 35 3165مأ0ع:2 ,(1992) .ع ,عع داعك>ا 

.ل ما .أ لتقا أ0 6356 ع5 : عملا ع15نام0156 320 5ع/الأ0000© عو5الام0150] ,(1994) .0 ,ممه كا 
3303-7 ,(.لمع) مومعلا 

أ 30 ماعلا ,لأعأنات ,لااطع ,لوط ]0 لإأمنلأة 3 :طلتأها مأ 165ا31116م عؤالاموؤ15نا ,(1995) .0 ,رممهكا 
60 :نكمم 

ما .قاططة:6 أوممتأعصبط 300 عالاأعنالأة 156لام0150 ,5اع52311 عؤ5الامء015 ,(1997) .0 ,لمم كا 
17-2 ,(.605) .31 أهع لااامصصممن 

.2655 [ ااا :1/1355 ,طون .مهأو اناء 3 10 ممت أمعاما ملمع] :ومكلهعم5 ,(1989) .آلا .ل .للا بأاعاعا 

مأعأوعاا80 - لإومصضقلطا ما .اع203مم3 اعلاع| 00061 3 :012101731 320 نقلأناءه0!|! ,(1998) .ط بكاعأامعنا 
107-77 ,(.605) 

,(.05ع) ملأعأوعكاا80 - لإوصصولط ذا .5ع1135م0امط عط أ0 عاواللاة 63515 ع1 ,(1998) .ا .ل بعاد معءاموا/ا 
.267-89 

.6132031 [3لمأعصناط لوأمعماعنعص!| 30 305/لا10 :11151 5لوطتط غأ15أ ,(2000) .ا .ل رع تدمع اعوا/ا 
.23-44 ,32 513مع أ 3لا 5162 أناومتنا 

06 ع5لإأهصة'! كلامم عأأعططه ل أعصوط م31 تطاممة:6 ١3‏ ع0 100أد5ااتأنانا ,(2003) .ا .ل بعأتدمعاموا/ا 
.13-28 ,(.لع) 'ألول ما .ع6 31م عناوموا 

ال003أعصنط 101 عانااعع]ألاء:3 نلاعم 4 ,(2004) (.05ع) 60062-30223162 .38 .آلا - .ا .ل رعأدمعاموا/ا 
.اع ألانا» ع0 لمأناوالطا :كار0لا نقاع للا/صناوع8 .1و مطاصططق 0 


:0010 .0156010156 300 13الا5 :132011306 (اع5001 0213260105م5 ,(1998) أرعماعللا .8 - .ل ,رعااتايا 


.5م26 (لإأأواع/اأملا 01010 

ال003أعصنط لأ عالاأعنانأة ع5ئناناء ومالاع0صطنا عط أه وواعلادا عط م0 ,(1996) 48.١‏ ,اكلوناه3]ناها/ا 
201-77 ,(.05ع) .|2 أع أممعءناءنا ما .تومطصة:0 

0 006131015 01560010156 35 "5الامهء015ا* 0ممة "أأع6ق8“* 5 غأ5أمعبامع8 ,(1998) 48.١‏ ,اكلونا30]ناها/ا 
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25-41 ,(.5لمع) مأعأوعءاام8 - للوصصمولا ما .ططق هدم اعمط 

01 تلهلآأناء0! !ا ,عملأ ععلمعأمع5 :لم613 لومملأعصبط لمأ ممتتومواءعاع ,(1999) 48.١‏ ,اأكلوناهم5أنها/ا 
9 اعطنلا 7 /أأل ج00 

03 قلط طأ ل0للأ2أمع5عامع؟ ووالالاع0طن لعنعلاج! عط مه 5ممللاعائع5 ,(2000) 48.١‏ ,اكلونا30]ناها/ا 
011 عبا و41 :253613263 .3 لمطامطلة 01 

]الول ما .5نا0ه015 ع0 عااأعصضصوهنأعمم1 عل00 013 عدن 3 د5عالومتملاغءط ,(2003) 48.١‏ ,اكلوناه3]ناها/ا 
1-1 ,(.60) 

ع1 320 56515آ01ملاط تدذأاع|/ت31م 060761211260 116 رعالاأعنانأ5 ع5الامن015ا ,(2004) .8 ,الكل لا30]نا0ا/ا 
(.05ع) 00062-00022162 - عأدمعاعوا/طا ما .31 تطاطمطة61 لوممأأعصبط أه عانئاعع لطاع 


مأ لمهلأوأمع5ع)2مع. 05 واعنعا| 300 5/علإاها ,(1990) (.5لعم) ]علا .0 - ملأعأوعاام8 .للا - .ل ,5الانلا 
.35 زمع8 ململ :2أطماع 0د اأطط/و0ع]5 ملقم . لاتمعط عودناوموا 

01131 320 لملأعواعثما ,(1996) (.5ل0ع) لم5مصمط! .48 .5 - أماوعطء5 .4 بع - بع روذاع0 
.55ع ]2 لإأأواع/اأمنا عو لطصح0 :عو نططة 0 

مه كاأنا .0 ممصمأك م1 امعأمع5ع1م 15/ع30م :لإأأواعأ0 ما لإأتصلا ,(1990) (.5لع) عمعمع6 ٠١‏ - ١لا‏ رع أككامام 
.05" تأطاعع0001ا ./ملطقأط 5016 5لط 

,(.05ع) .!3 أع 5الإنالاا ما .01401631105 300 75للااع1 01 5أؤ5لإل363 0ع1]ألانا 3 011/305 1[ ,(1990) .ل ,أأمطازنظ 
165-12 

.لا.طط] .عاناأعنانأة 320 للنه1 15 أ0 لإمناأ5 [1/001001623 3 :ع35نطظ دناملا عط| ,(1992) .ل ,أأمطازتظ 
[10310ع51للم آ0 /لأأواع/اأملا ,ممتللملاء0155 

عطا طه 5ا31لاع! 100131173116م 5010 :ؤ5أكااع0 [3أ506 320 81/513065 ,(1995) .ل ,أأمطككازلظ 
.58 ىططللا .ممه عام 1302031165م ,وان 

,(.5لع) طماملعلط - حءانتصعأ8 ما .كأمع نا ةألأومهك عط أه /ع20ه عط 300 وماممة ,(1970) .8 .ل روومظ 
.249-59 


ع0 5اع نط3 ذا .15نام01560 نال ع5لإلوصق'! 06 2200101316 0م30 عمضنا 5مع/ا ,(1991) .ع اأعانمظ 


53-81 ,12 1302156 عناوأأ5ألاوطتنا 

اناء 3 ا ,(1985) (.05ع) وصاالعطعة5 .الا - اعتتوطبظ .ن - تعاطعوعها/ا .ل - متاطعنظ ءلم - .ع بتعانمظ 
ا : لاع .لل013ملاع001© 11329315 اع 5]لام 0150 نال 

ما .لممتاعو عاطأ 300 0131031 أ0 لمأاعع15ع1ما 00 :010301231100 لانا! ,(1996) .348 .ع ,أأماوعاعدك 
52-13 ,(.05ع) .ا أهء وطع0 

:0 .306ناو32! 05 لإطم050اأطم عط مز لإا55© 30 :3615 لاعععم5 ,(1996) .ل بعانوء5 
]2 /[أأواع/اأمنا عو نطلطة 0 

50لا اذ تاومع عط :ع15نا0ه015 01 515/إ/ل303 32 3:05/لا0 1 ,(1975) 10ةطةاناه0 .ا .8 - .آلا .ل تواعصاك 
6 لإأأواع/اأمنا 01010 :م00مم ا .5اأمنام 0مق 5عاعوع1 بام 

:1 .01301031 [76153أانا 30 عقألالاة [03مأأعصبط ,(1984) لإعامع .للا - .8 .ل صهلا ,متاجلا 
26 /[أأواع/اأمنا عو طلطة0 

6 وعاطلالا .1نمطامطة:6 لوممتأعصبط مأاعومع]1 م1 طاع63مم3 عأأو موقط ,(1986) .0 بأع/١ا‏ 

300 لأألة200 ,ضفةأأناءه!! آنا30 :5ع306ع1آنا أ0 عالاأعنانأة ل0عاع/دالأاناص عط[ ,(1998) .0 ,اعلا 
1-3 ,(.05ع) مأعأوعكاام8 - لإهصصولا ما .5ع/امم ع5انامن015 
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انا 

عملة 1015 13 ع0 5ه ع6أمع165م دللا ماطامك 13 ع0 ع6 أموطلاع؟ لممأواعن/ا عزنا أوع عاءتاتج اع -1 
5 25 أع 24 5ع 010301566 ,عاأعصممهتاعصمط عالوماططة0 ذا أاناة عل2مه أو ماعاما ع تأممعمعظط 
3 3015م 31م 5ع 5ئنام1 /أعأ10عع؟ 3 ؤ5معل1! عل .(عم2ذالط) ؛أمدوخ4- لم20 مطا 16أأواع/أملا'ا ة 2003 
بلأعناعومعةل رعأ2معاعو/ا .أمعط 5عا امعصمعلغ انعنم ألاما أ عبراو ]لأمعاءه غ6األالاعج علعه0 

.انا أ01ناز 600171761131165 أ 500006511005 5ألاع! 0101م /إ ططقلا أع 60055605 ,1أ021ا30]ناها/ا 
انا 0117© لاج00»© 6112# أناعم 8/ملاد (12) عامممعءاهء ٠١‏ 0305 عدنيع|/اع/ا/7 16171116 ©(انا علطلاعا عا 
31110 عذانا اأحأا-ع املاع عدراع//اع/ا/77 ألأعع(20'! أ55لا4 .365113116 101206 عئغأعن عله ممأ 1 أذ5ن ااا 


انا 0117© 11106 نالك 016اع36[-50105 عالاأعنالأة ١3‏ 0305 16مع165مع! 6116 ألاعم أع علالأمع زطلاة 


72002156 ع(الع1 نال 150أأمع165مع؟ ها .(و60) 3 لاوعلاأط نال أموناعاع: 16أله00م عل ع ]زااعاج5 


.أ0) عأمقلاأناة 101506 13 ع1لاعم أناعم عدناع|ألع/ا/177 12/7116 ©6(نا [50] اعاالاومأة ,[أعما-] أمالغمما 
: (2000 الج ن30آناها/ا 

ممعزوم ([(وكناهااتعبمعم) [[[() [له] موسصعا] و5] أوم] ممم] : بن) () 

000 16مم - ممم ناه 

أع أأعق8 عأامع (266-273 : 1966) غعأوامعباصع8 )وم عأاطةغ6 ممناعم نأ5أ0 13 ,مهأ :ذنا!! 0 عن م 
5ل 5ع 1 ١.6.‏ ,عناوأ5أناوطأًا 00101 312061165م 085 الاذ5 105066 651 1369315 مع 5الامن15لآ 
5 5ه أ <«لا27003 0665)علا 185 ,06161101065 5الاع21ء1ألمأ 5ها بعااعممه5عم ع عاومعل 
أ© 1 بلك : 1985 .31 أع أعانه8) 010031-01310031صمم عأممأهطء أل ا رعصقم عدا .5التد ممعم 
.115 5الاع1361 065 اآلا5ة عالا75 ١3106‏ انا 01315 6356 56 (1995 ,1994 001 )كا 

لالاة 020016 7001016 (انا : 5603165 7001015 كاناع0 6أم/ا6ٌام ع0 ١1066‏ عنا0 أماع25عم 5اناعناة لآ 
مأها أوع ,اعلكاع1 00:01 5أععم35 5ع١‏ 121165 ألماع5 ناه عأأنات (انا أ 65/ا35]10ظلام 16165ممام 
ع6 عالناعة عطلئل أمع015005 للالا 6»5| ع0 ألمع00م نالهك عأمعمتضعم علئنة :0 
.أع) (عااعنالاع1 أ عناولأ5ةطم) 015120165 00061606065 كالاعن 06 نمم أع علالمأوعأط نا مامه 
.(2003 اأكل2لا30]ناه0ا/ا 

,063015 طالاع0 5ع1 اع أقاأع: 0011 320601012316 أدمع ماع نا010010تاعلاوم 0130103(36 علانا ,كاأنا 6نامط 
ة 1لأأ05م015 نا اأمعامم» أع ؤالامو015 نالهك مهأأ613 معام ا ع عااعه أع مضئلاعن00)/م ١3‏ ع0 عااعه 
.5 لم5 عا "عأ معام" 'ل أ "عؤمةو' عل عصسغم 

لالالة6/اأط 06 لم0 ع1 عأأنال6: ع0 عودذ5 تامع (طن) الكل[03ا30 ]ناوالا ,5اناع 601 ]انا عانات/1131 565 0305] 


6ط باوعنائم عا 16اوغ6 امأ 12ع5 ناه أ61500م1ع1مأ ناجع/اأط ع1 ,لاجع/أ0 أناع5 دالا ,أملا 1م 06 أع 


